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LE  THEATRE 


DE   L'AVENIR 


LE    THEATRE    IDEAL 


Le  goût  du  théâtre  est  de  tous  les  temps.  —  Les  théâtres  d'autre- 
fois. —  Un  théâtre  ne  peut  être  construit  en  tout  emplacement. 
—  Du  choix  de  l'emplacement  d'un  théâtre.  —  Les  dispositions 
extérieures  et  intérieures  des  théâtres.  —  Ce  que  doit  être  un 
théâtre  idéal. 


De  tous  temps,  en  tous  lieux,  l'homme  s'est  pas- 
sionné pour  les  spectacles,  et,  dès  l'antiquité  la 
plus  reculée  aussi  bien  que  de  nos  Jours,  il  a  mis  au 
premier  rang  de  ses  plaisirs  de  voir  et  d'entendre 
des  acteurs  lui  traduire  par  le  geste  et  la  parole 
des  aventures  héroïques,  des  légendes  fantaisistes 
ou  pieuses,  ou  encore  des  farces  grossières  ou  sub- 
tiles dont  d'ingénieux  poètes  ont  tissé  les  trames 
naïves  ou  savantes. 

Un  goût  semblable  pour  les  représentations,  fa- 
talement, ne  pouvait  manquer  d'exercer  dans  les 
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divers  pavs  une  influence  considérable  sur  la  vie 
générale. 

C'est  qu'entre  tous  et  par  essence  le  plaisir  du 
théâtre  est  un  plaisir  social,  un  plaisir  qui  ne  peut 
être  complet  qu'à  la  seule  condition  de  pouvoir 
échanger  des  impressions  avec  des  compagnons,  si 
bien  qu'à  ce  seul  trait  qu'il  voulait  des  représenta- 
tions pour  lui  seul,  le  roi  névrosé  Louis  II  de  Ba- 
vière dénonçait  sa  vésanie. 

Mais,  de  cette  circonstance  même  qu'il  est  ainsi 
une  distraction  collective,  le  théâtre  ne  saurait  se 
concevoir  sans  des  installations  spéciales  destinées 
à  permettre  à  nombre  de  personnes  d'assister  si- 
multanément et  dans  les  meilleures  conditions 
possibles  au  spectacle  figuré. 
Et,  de  fait,  il  en  est  bien  de  la  sorte. 
Partout,  et  toujours,  pour  les  besoins  des  repré- 
sentations scéniques,  l'on  a  édifié  des  théâtres,  tan- 
tôt rudimentaires  à  l'excès,  tantôt,  au  contraire, 
d'une  magnificence  et  d'une  ampleur  extrêmes,  si 
bien  que  nous  comptons  aujourd'hui  plusieurs  de 
ces  constructions  parmi  les  plus  admirables  des 
monuments  que  nous  a  laissés  l'architecture  an- 
tique. 

Cependant,  pour  superbes  et  grandioses  qu'ils 
aient  jamais  été,  ces  cirques  et  ces  amphithéâtres  ne 
sauraient  plus  actuellement  nous  convenir. 

Les  somptuosités  sommaires  de  jadis  ne  suffisent 
plus  aux  civilisés  modernes  qui  estiment,  non  sans 
raison,  que  le  plaisir  des  yeux  et  de  l'esprit  que  l'on 
va  chercher  au  théâtre  ne  saurait  être  complet  s'il  ne 
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s'accompagne  de  la  jouissance  toute  physique  due 
à  un  confort  bien  entendu  et  à  une  élégance 
luxueuse.  Aussi  bien,  ces  dernières  sensations  réa- 
gissent-elles sur  les  premières  :  «  Une  salle  est 
belle,  de  noble  aspect,  d'agréable  confort  et  de 
couleur  somptueuse,  comme  est  par  exemple  celle 
de  l'Opéra  de  Paris;  les  spectateurs  qui  y  pénètrent 
subissent  une  espèce  d'impression  morale  à  la- 
quelle ils  ne  peuvent  se  soustraire  complètement. 
Ils  se  sentent  entourés,  environnés,  par  une  sorte 
d'atmosphère  élégante  qui  influe  sur  leurs  pensées, 
sur  leur  caractère,  même  sur  leurs  paroles  et  sur 
leur  maintien;  ils  sentent  instinctivement  qu'une 
certaine  dignité  est  de  circonstance  et  que  trop  de 
laisser  aller  serait  inconvenant.  Ce  sentiment  de 
réserve,  cette  direction  élevée  donnée  à  l'esprit  qui 
agissent  spontanément  et  se  font  sentir  dès  l'instant 
où  l'on  pénètre  dans  la  salle,  vous  prédisposent 
immédiatement  à  l'audition  de  grandes  œuvres; 
l'influence  du  milieu  vous  domine,  et  tout  ce  qui 
en  ferait  brusquement  sortir  risquerait  fort  d'être 
mal  venu  et  mal  accueilli  »  (i). 

Il  s'ensuit  logiquement  qu'un  théâtre  ne  saurait 
être  sans  inconvénients  construit  à  l'aventure  ni 
installé  au  premier  lieu  venu,  mais  que  pour  son 
édification,  des  règles  précises  s'imposent  et  que 
celles-ci  concernent  non  seulement  ses  dispositions 
architecturales  extérieures,  son  aménagement  inté- 
rieur aux  fins  de  sa  destination,  mais  jusqu'au 
choix  même  de  son  emplacement. 

(i)  Ch.  Garnier,  Le  théâtre,  Hachette  et  O",  in-8,  1871,  p.  16. 
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Ce  dernier  point,  en  particulier,  ne  laisse  pas 
d'être  d'une  très  réelle  importance,  et  cela  pour  des 
raisons  multiples  :  d'abord,  parce  que  le  monu- 
ment doit  de  toute  évidence  concourir  à  l'ornement 
de  la  cité;  parce  qu'il  doit  aussi  répondre  à  cer- 
taines convenances  liées  aux  besoins  de  la  vie 
urbaine  (i);  enfin,  parce  qu'il  est  désirable  qu'il 

(i)  Ces  nécessités  sont  si  évidentes  qu'elles  ont  été  formulées  de- 
puis longtemps,  et  en  excellents  termes,  comme  l'on  en  peut  juger 
par  les  lignes  suivantes  que  nous  relevons  dans  le  très  intéressant 
Traité  de  la  construction  des  théâtres  et  des  machines  théâtrales, 
par  M.  Roubo  le  fils,  maitre  menuisier  (à  Paris,  chez  Collot  et 
Jombert  fils  jeune,  libraires  rue  Dauphine,  la  seconde  porte  cochère 
à  droite  en  entrant  par  le  Pont-Neuf,  mdcclxxvii,  in-fol.).  «  IJn 
théâtre  tel  que  celui-ci,  du  moins  selon  l'idée  que  je  m'en  suis  for- 
mée, doit  être  un  édifice  vaste,  solidement  construit,  et  situé  dans 
un  quartier  de  la  Capitale  également  à  la  portée  de  tous  les 
citoyens,  en  observant  cependant  qu'il  ne  soit  pas  trop  près  des 
marchés,  ni  des  principales  rues,  qui  pour  l'ordinaire  sont  embar- 
rassées par  les  voitures  de  toutes  espèces,  et  dont  il  ne  faut  pas 
empêcher  la  circulation,  autant  que  cela  est  possible. 

(■  Il  doit  être  isolé  de  toutes  parts,  et  par  conséquent  situé  au 
milieu  d'une  place,  dont  l'étendue  réponde  à  celle  de  l'édifice 
qu'elle  contient,  et  à  l'espace  nécessaire  pour  que  les  voitures 
puissent  s'y  placer  aisément,  et  laisser  encore  assez  de  voie  pour 
que  celles  qui  vont  et  viennent  puissent  circuler  librement.  Cette 
place  doit  être  percée  de  plusieurs  rues,  dont  les  principales  enfi- 
lent les  lignes  capitales  de  l'édifice,  afin  de  lui  procurer  des  points 
de  vue  convenables,  pour  que  ceux  qui  arrivent  puissent  jouir 
facilement  de  son  aspect,  et  pour  que  ceux  qui  sont  dans  l'intérieur 
jouissent  également  des  différents  points  de  vue,  qui  pour  cela 
doivent  être  prolongés  le  plus  qu'il  est  possible. 

(1  II  faut  observer  aussi  que  la  face  principale  de  l'édifice,  dans 
lequel  la  salle  se  trouve  placée,  soit  exposée  au  Nord,  ou  entre  le 
Nord  et  le  Levant,  parce  que  les  vents  de  cette  région  du  ciel  sont 
frais,  et  procurent  un  air  pur  et  salubre,  ce  qui  est  très  essentiel 
pour  conserver  la  santé  des  spectateurs. 

«  Quant  au  monument,  sa  forme  et  sa  décoration  doivent  an- 
noncer son  usage;  il  faut  qu'il  soit  un  peu  élevé  au-dessus  du  sol 


soit  tel  que  son  aspect  éveille  dans  Tesprit  de  ceux 
qui  Texaminent  certains  sentiments  d'art  et  de 
beauté. 

Les  anciens,  d'une  façon  générale,  avaient  à  mer- 
veille compris   cette    dernière    nécessité,  et    leurs 
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Le  tlicàtre  de  Taorminc.  (Cliché  Broifi-Florence.) 


théâtres  les  plus  considérables  étaient  situés  com- 
munément en  des  sites  splendides,  tels ,  par  exem- 
ple, dans  la  Grande-Grèce,  celui  de  Syracuse  et 
celui  de  Taormine,  dont  les  ruines  admirables  s'é- 
lèvent, dominant  la  mer,  en  un  paysage  d'une  su- 

de  la  place  et  entouré  de  portiques,  tant  au  rez-de-chaussée  qu'aux 
étages  supérieurs,  dans  lesquels  on  puisse  se  promener  à  l'abri, 
avant  ou  pendant  le  spectacle.  » 
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perbe  noblesse!  Et  de  même,  est-ce  que  sa  situa- 
tion au  sommet  d'une  colline  boisée  et  riante  n'a 
pas  contribué  à  faire  du  théâtre  moderne  de  Bay- 
reuth  une  sorte  de  temple  consacré  à  l'art  de  la 
musique  et  où  les  fidèles  ne  pénètrent  qu'avec 
recueillement? 

Mais  cela  est  si  vrai  que  Ton  a  pu,  non  sans  rai- 
sons sérieuses,  affirmer  que  le  choix  de  l'emplace- 
ment d'un  théâtre,  son  architecture,  étaient  sus- 
ceptibles de  réagir  sur  la  production  même  des 
œuvres  dramatiques  littéraires  ou  musicales  (i). 
Et,  de  fait,  qui  songerait  à  faire  représenter  une 
œuvre  bouffe  dans  le  cadre  solennel  du  théâtre 
d'Orange,  et  qui  ne  conçoit  encore  que  la  vue  d'un 
tel  amphithéâtre  puisse  éveiller  dans  l'âme  d'un 
poète  l'inspiration  d'un  grand  drame  tragique  à  la 
manière  de  Sophocle? 

Autant  que  les  circonstances  le  permettent,  tout 
théâtre  doit  être  isolé  des  constructions  voisines  (2)  ; 
il  doit  encore  être  installé  dans  un  emplacement 
central,  de  façon  à  éviter  de  longues  courses  à  la 

(0  II  convient  de  remarquer  avec  M.  Garnier  que,  «  si  une 
grande  œuvre  dramatique  peut  se  produire  sur  n'importe  quelle 
scène,  d'un  autre  côté,  cette  production  sera  surtout  sollicitée  lors- 
que de  grandes  et  belles  salles  seront  édifiées,  et  que.  dans  une 
certaine  mesure  qu'il  est  bon  de  ne  pas  dédaigner,  l'architecture 
des  théâtres  provoquera  la  création  et  le  développement  de  la  lit- 
térature dramatique  en  même  temps  qu'elle  dirigera  le  goiît  public 
vers  l'art  élevé,  puissant  et  moralisateur  ».  (Ch.  Garnier.  Le  Théâ- 
tre. Paris,  Hachette  et  G''",  in-S»,  1871,  p.  19.) 

(2)  Cette  dernière  condition  est  rarement  observée  comme  il 
faudrait.  Le  Grand  Théâtre  de  Bordeaux  fut  !e  premier  en  France 
élevé  en  ces  conditions,  et,  à  Paris,  le  théâtre  de  l'Odéon  fut  long- 
temps le  seul. 


grande  majorité  des  spectateurs,  avec  des  facilités 
d'accès  aussi  complètes  que  possible,  et  être  d'un 
bel  aspect  décoratif. 

Mais  ce  n'est  là  qu'une  bien  faible  part  du  pro- 
blème à  remplir. 

Intérieurement,  les  dispositions  de  l'édifice  doi- 
vent être  telles  que  tout  y  concoure  à  assurer  le 
bien-être  et  l'agrément  des  assistants,  et  aussi  les 
commodités  les  plus  parfaites  aux  besoins  des  di- 
vers services,  ceux  de  la  scène,  comme  ceux  de 
l'administration  pure. 

Ainsi,  la  salle  sera  élégante  et  jolie;  ses  formes 
auront  été  étudiées  de  telle  sorte  que  de  toutes  les 
places  la  vue  et  l'oreille  seront  satisfaites;  les  visi- 
teurs y  jouiront  d'un  confort  complet;  de  plus,  ils 
pourront  y  séjourner  sans  avoir  rien  à  redouter 
pour  leur  santé  (i)  et  ils  y  seront  enfin  en  sûreté 

(i)  A  cet  égard,  il  est  beaucoup  à  faire,  dans  tous  les  théâtres  sans 
exception.  La  question,  au  surplus,  n'est  pas  nouvelle,  et  M.  le 
docteur  Hanriot,  de  l'Académie  de  médecine  et  membre  du  Con- 
seil d'hygiène,  en  allant  prélever,  dans  les  salles  de  spectacles,  de 
l'air  afin  de  l'analyser,  et  en  demandant  pour  les  tliéâtres  : 

1°  Une  aération  meilleure  et   naturelle; 

2°  De  larges  baies  par  lesquelles  entreraient  les  rayons  du  soleil  ; 

3°  Le  velours  remplacé  par  le  cuir  et  la  suppression  des  rideaux 
d'avant-scène  en  étoffe; 

4"  Les  meubles,  les  boiseries  revêtus  d'un  vernis  laqué  sur  le- 
quel on  pourrait  promener  une  éponge  imbibée  d'eau  ; 

5"  Le  sol  imperméable,  afin  de  pouvoir  être  lavé,  et  recouvert 
d'un  léger  gravier  qui,  balayé  chaque  jour,  entraînerait  avec  lui, 
sans  les  soulever  dans  l'air,  toutes  les  scories...,  etc.,  M.  Hanriot 
ne  fait  en  réalité  rien  autre  chose  que  renouveler  et  préciser  les 
critiques  virulentes  que  dès  le  début  du  siècle  passé,  en  1809, 
dans  un  fort  intéressant  ouvrage.  De  l'exécution  dramatique  con- 
sidérée dans  ses  rapports  avec  le  matériel  de   la  salle   et  de  la 


complète  au  cas  d'un  sinistre  toujours  possible  et 
toujours  à  redouter. 

Voilà  pour  le  public! 

En  ce  qui  concerne  à  présent  le  personnel  même 
du  the'àtre,  qui  mérite  bien  aussi  quelques  atten- 
tions, non  moins  de  dispositions  spéciales  sont  à 
arrêter. 

Un  théâtre  idéal,  en  effet,  en  même  temps  qu'il 
assure  à  ses  hôtes  tous  les  avantages  désirables,  doit 
encore  être  combiné  de  telle  sorte  que  les  artistes 
qui  y  jouent  y  trouvent  toutes  leurs  aises,  que 
la  mise  en  scène  y  puisse  être  réalisée  de  la  façon 
la  plus  parfaite,  que  le  personnel  qui  y  travaille, 
enfin,  y  soit  installé  de  façon  vraiment  conve- 
nable (i). 

Mais,  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  bien  des  condi- 
tions sont  à  réunir. 

Tout  d'abord,  la  scène  doit  être  suffisamment 
ample,  avec  des  dépendances  appropriées.  En  son 

scène,  le  colonel  Grobert  formulait  de  la  façon  suivante  contre 
les  théâtres  les  mieux  installés  de  son  temps  :  «  L'air  recueilli  dans 
une  des  salles  les  moins  saines  de  l'Hôtel-Dieu  n'est  pas  à  beau- 
coup près  aussi  corrompu  que  celui  que  l'on  recueille,  par  le  même 
procédé,  dans  une  salle  des  grands  spectacles  de  Paris,  lorsque  cette 
salle  est  pleine  »  (p.  8). 

(i)  Il  est  à  remarquer  en  effet  que  beaucoup  de  nos  théâtres 
actuels  —  pour  ne  pas  dire  presque  tous  —  constituent  pour  leur 
personnel  d'artistes,  de  machinistes,  d'habilleurs,  de  costumiers,  de 
figurants,  etc.  —  quand  ce  n'est  pas  pour  le  public  assistant  aux 
représentations —  de  véritables  établissements  insalubres  infiniment 
plus  redoutables  pour  la  santé  de  ceux  qui  y  séjournent  que  nom- 
bre d'ateliers  ou  d'usines  pour  lesquels  l'administration  avec  juste 
raison  exige  des  améliorations  destinées  à  sauvegarder  l'hygiène  de 
tous. 
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voisinage  immédiat,  seront  installées  pour  les  ar- 
tistes des  loges  parfaitement  aménagées. 

Les  magasins,  les  ateliers  doivent  être  vastes, 
d'abord  facile;  entin,  la  machinerie  scénique  doit 
comporter  tous  les  perfectionnements  de  manière  à 
non  seulement  se  prêter  à  toutes  les  exigences  de  la 
mise  en  scène  —  réalisation  de  trucs  divers,  com- 
binaisons de  décors,  etc.,  etc.,  —  mais  aussi  à  ce 
que  toutes  les  installations,  tous  les  trucs,  tous  les 
décors  puissent  être  équipés  rapidement,  simple- 
ment et  en  ne  nécessitant  qu'un  minimum  d'efforts 
de  la  part  des  machinistes. 

Pour  arriver  à  un  tel  idéal  —  beaucoup  moins 
irréalisable  qu'on  le  pourrait  supposer,  au  reste, 
encore  que  la  très  grande  majorité  des  théâtres  ac- 
tuels, même  parmi  ceux  d'édification  récente,  en 
soient  infiniment  éloignés  (i),  —  il  est  nécessaire, 

(i)  L'on  en  peut  juger  par  les  très  justes  critiques  suivantes  dont 
nous  empruntons  l'énoncé  à  un  article  de  M.  Georges  Bourdon, 
publié  dans  la  Revue  d'Art  dramatique  (année  1898,  nouvelle  série, 
t.  V,  d'octobre  à  novembre),  sous  ce  titre,  Les  méfaits  d'un  ar- 
chitecte, à  propos  de  la  reconstruction  de  l'Opéra-Comique  par 
M.  Bernier. 

Après  avoir  constaté  que  le  vestibule  d'entrée  est  trop  étroit  par 
rapport  à  sa  hauteur  et  à  son  étendue;  que  les  trois  escaliers  qui  y 
aboutissent  manquent  de  recul  et  que  l'escalier  central,  en  parti- 
culier, présente  ce  grave  défaut  de  venir  déboucher  "  en  plein 
milieu  du  couloir  sur  lequel  il  mord  de  plus  d'un  mètre  «  ;  que 
les  vestiaires  sont  insuffisants,  incommodes  et  encombrants;  que 
les  loges  sont  moins  confortables  qu'elles  ne  l'étaient  à  l'ancien 
Opéra-Comique  en  raison  de  ce  fait  qu'elles  n'ont  plus  aujourd'hui 
de  salons;  que  le  plancher  de  l'orchestre,  celui  du  balcon  ne  sont 
point  suffisamment  inclinés,  etc.,  M.  Bourdon  arrive  à  la  scène. 
Celle-ci,  montre-t-il,  est  fâcheusement  installée,  étant  notamment 
trop  étroite  :  »   Proportionnée  à  l'ouverture  du  cadre,  elle  devait, 

I. 


par  exemple,  abandonnant  de  parti  pris  les  erre- 
ments anciens,  de  sortir  de  la  routine  et  de  recou- 
rir résolument  à  toutes  les  ressources  que  la  science 
moderne  met  à  la  disposition  de  l'architecte,  de 
ringénieur  et.  du  machiniste. 

Que  ne  peut-on  attendre,  par  exemple,  d'une 
adaptation  complète  et  raisonnée  aux  besoins  de  la 
mise  en  scène  et  de  la  machinerie  théâtrale  de  Té- 
lectricité,  aujourd'hui  si  peu  utilisée  pour  de  sem- 
blables usages,  en  dépit  des  progrès  accomplis  dans 
ses  applications  industrielles,  que  l'on  ne  trouve  au 


au  strict  minimum,  avoir  vingt  et  un  mètres  de  largeur,  de  mur  à 
mur:  elle  en  a  dix-sept!  Sur  un  plateau  si  étroit,  comment  dres- 
ser des  décorations  pittoresques,  comment  loger  les  châssis  de  cou- 
lisses, comment  masquer  les  «  découvertes  »  autrement  que  par 
des  portants  aplatis  contre  le  décor  même?  Comment  varier  ia 
mise  en  scène,  alors  que  chaque  plan  devra  porter  son  châssis? 
Comment  aussi  activer  les  changements,  dans  la  bousculade  de 
décors  entre-choqués  et  de  machinistes  jetés  les  uns  sur  les  autres? 
Comment  organiser  des  défilés?  Où  mettre  les  chœurs?  La  mise  en 
scène  de  Carmen  est  un  prodige.  Connaissant  la  coulisse,  oîi,  le 
décor  une  fois  posé,  une  seule  personne  à  la  fois  peut  circuler,  je 
pensais,  à  mesure  que  les  cigarières  envahissaient  la  scène,  à  ces 
chapeaux  magiques  d'où  un  prestidigitateur  fait  sortir  des  flots  de 
rubans,  des  lapins  vivants  et  des  lanternes  allumées  ». 

Et,  si  l'on  passe  avec  M.  Georges  Bourdon  de  l'Opéra-Comique  à 
la  Comédie-Française  refaite  par  M.  Guadet  à  la  suite  de  l'incen- 
die du  8  mars  1900,  l'on  voit  encore  que  d'analogues  critiques 
sont  à  faire,  au  moins  en  ce  qui  concerne  la  scène  et  la  machine- 
rie, si  bien  que  i\I.  Bourdon,  au  cours  d'un  article  sur  La  Nouvelle 
Comédie-Française  publié  également  par  la  même  Revue  d'Art 
dramatique,  écrit  en  toutes  lettres  :  «  La  vérité  est  que  rien  n'a 
été  changé  à  l'ancienne  machinerie,  sinon  que  l'on  y  a  substitué 
le  fer  au  bois.  La  scène  de  la  Comédie-Française  est  construite 
com.me  on  construit  tous  les  théâtres  —  en  France  —  depuis  deux- 
cent  cinquante  ans,  comme  étaient  construits  au  xvii"  siècle  les  tlie'a- 
'tres  italiens,  dont  nous  avons  emprunté  les  procédés  ». 


'"■      ,,         "  'g) 

temps  actuel  à  citer  qu'un  seul  théâtre  —  le  Deiit- 
sches  Theater,  inauguré  à  Munich  au  mois  d'oc- 
tobre 1896,  et  qui  est  un  théâtre  populaire  où  l'on 
joue  de  préférence  le  drame  —  dans  lequel,  comme 
le  mentionnait  naguère  M.  Albert  Carré,  au  cours 
d'un  rapport  au  ministre  des  Beaux-Arts  sur  les 
résultats  de  sa  mission  d'étude  des  théâtres  en  Al- 
lemagne et  en  Autriche,  «  un  seul  homme  suffit 
qui,  placé  devant  un  tableau  indicateur,  fait  à  son 
gré,  et  du  bout  du  doigt,  descendre  les  rideaux  et  les 
frises,  s'ouvrir  les  trappes,  surgir  les  fermes  et  les 
praticables,  glisser  sur  leurs  rails  les  portants  de 
fer  et,  enfin,  monter  ou  s'abaisser  le  plancher  de 
la  scène  qui,  posé  sur  treize  pivots  en  forme  de  vis, 
peut  être  amené  au  niveau  de  la  salle  et  former 
avec  elle  une  grande  salle  de  bal.  C'est  le  souffleur 
lui-même  qui  fait  lever  ou  baisser  le  rideau,  à  l'aide 
d'un  petit  déclenchement  (i)  ». 

Nous  le  voyons,  du  théâtre  parfait,  du  théâtre 
idéal,  nous  som.mes  encore  aujourd'hui  singulière- 
ment éloignés. 

En  attendant  que  nous  arrivions  enfin  à  le  con- 
struire, il  ne  saurait  donc  être  inutile  de  rechercher 
ce  que  nous  avons  jusqu'ici  combiné  et  réalisé  en 
vue  de  son  exécution  complète. 

Et  telle  est  l'étude  que  nous  allons  poursuivre. 

(i)  Alberl  Carré,  Les  théâtres  en  Allemagne  et  en  Autriche,  dans 
la  Revue  de  Paris,  année  1898,  t.  II. 


II 


LE    THEATRE    JUSQU  A   CE    JOUR 


Les  premiers  théâtres.  —  La  mise  en  scène  sur  les  théâtres  anti- 
ques. —  La  renaissance  de  l'art  théâtral  en  Italie.  —  Les  re- 
présentations de   mystères.   —  Les  premières  salles  de  théâtre. 

—  L'invention  des  décors  peints  et  mobiles.  —  Le  théâtre  de  Vi- 
cence.  —  Les  salles  en  forme  de  cloche.  —  La  salle  type  italienne. 

—  Évolution  du  théâtre  en  Espagne  et  en  Angleterre.  —  Le 
théâtre  en  Allemagne.  —  Les  salles  françaises  de  théâtre.  —  Victor 
Louis,  le  théâtre  de  Bordeaux  et  le  Théâtre-Français.  —  Les 
spectateurs  sur  la  scène  au  temps  de  Louis  XIV.  —  Sur  les  scènes 
chinoises.  —  Théâtres  détruits  par  la  foule.  —  Les  mésaventures 
d'une  troupe  anglaise  en  France.  —  Insuffisance  des  théâtres  en 
général.  —  Le  manque  de  confort  est  constant.  —  A  quand  le 
théâtre  parfait  ? 


La  passion  du  théâtre,  nous  l'avons  déjà  relevé, 
exista  en  tous  les  temps  et  chez  tous  les  peuples. 

De  fort  bonne  heure,  en  effet,  nous  voyons  les 
représentations  théâtrales  être  chez  les  anciens  fort 
à  la  mode,  et,  comme  conséquence  directe  de  ce 
goût  pour  les  spectacles,  nous  voyons  aussi  de  fort 
bonne  heure  réaliser  des  installations  considérables 
et  somptueuses  en  vue  de  leur  exécution. 


C'est  en  Grèce,  semble-t-il,  que  pour  la  première 
fois  Ton  construisit  des  théâtres.  Ceux-ci,  dès  l'a- 
bord, furent  naturellement  des  édifices  de  fortune, 
en  bois  et  assez  sommaires.  Mais  ils  s'élevaient  en 
des  emplacements  admirables,  choisis  dételle  sorte 
que  la  splendeur  du  site  leur  prêtait  une  noblesse 
majestueuse. 

D'une  façon  générale,  les  architectes  anciens  re- 
cherchaient pour  leur  établissement  des  collines 
concaves,  de  préférence  exposées  au  nord,  et  qui, 
par  leur  disposition  naturelle,  se  prêtaient  à  une 
installation  facile  des  gradins  sur  lesquels  devaient 
s'étager  les  spectateurs.  On  réalisait  ainsi  une  éco- 
nomie notable  dans  la  construction  de  l'édifice, 
sans  compter  que  le  monument  empruntait  une 
majesté  réelle  au  paysage  qui  l'encadrait  :  à  Athè- 
nes, il  regardait  la  mer;  à  Pompéi,  le  Vésuve;  à 
Orange,  la  vallée  du  Rhône. 

Bientôt,  du  reste,  et  cela  pour  obvier  à  l'incon- 
vénient des  incendies  qui  détruisaient  fréquemment 
les  théâtres  en  charpente,  aussi  bien  que  pour  re- 
pondre aux  nécessités  imposées  par  la  multiplica- 
tion des  représentations  scéniques,  au  bois  succéda 
la  pierre. 

Cependant,  en  devenant  un  établissement  stable, 
édifié  en  vue  d'une  longue  durée,  le  théâtre  ne  vit 
point  modifier  ses  dispositions  générales. 

Il  demeura  â  ciel  ouvert  ;  un  velarium,  cependant, 
le  recouvrait  quelquefois,  protégeant  les  spectateurs 
contre  les  rayons  brûlants  du  soleil.  En  tout  cas, 
qu'ils  fussent  ou  non  munis  d'un  tel  abri,  les  théâ- 


très  antiques,  en  Grèce  particulièrement,  compre- 
naient tous  invariablement  les  parties  essentielles 
suivantes  :  i°  un  amphithéâtre  ou  cavea  où  pre- 
naient place  les  assistants;  2"  au  pied  de  la  cavea, 
un  espace  demi-circulaire  nommé  orchestra;  3"^  la 
scène,  où  se  déroulait  l'action. 

L'amphithéâtre  présentait  une  disposition  semi- 
circulaire  plus  ou  moins  allongée;  il  était  composé 
de  gradins  étages  divisés  en  secteurs  appelés  cii- 
îiei  par  des  escaliers  rayonnants  et  en  couronnes 
séparées  par  des  paliers  et  murs  d'appui  dénommés 
précinctions. 

De  ces  couronnes,  la  plus  éloignée  de  la  scène, 
celle  par  conséquent  occupant  le  sommet  de  Tam- 
phithéàtre,  était  en  partie  abritée  par  un  portique 
circulaire  qui  surmontait  somptueusement  Tédifice, 
procurait  de  l'ombre  à  plusieurs  rangées  de  gradins 
et  arrêtait  par  surcroît  les  ondes  sonores,  au  grand 
bénéfice  de  l'auditoire  qui  ainsi  entendait  mieux  les 
acteurs. 

Sous  les  gradins  de  l'amphithéâtre  étaient  dispo- 
sés les  voies  d'accès,  les  escaliers  de  dégagement 
et  les  couloirs  ou  vomitoires. 

L'orchestre,  dans  les  théâtres  grecs,  occupait  une 
étendue  considérable.  On  y  dressait  l'autel  de  Bac- 
chus.  A  Rome,  au  contraire,  ses  dimensions  furent 
réduites  et  ses  places  étaient  réservées  aux  magis- 
trats et  aux  dignitaires  civils  et  militaires. 

Faisant  face  à  l'amphithéâtre,  et  au-dessus  de  l'or- 
chestre dont  elle  se  trouvait  séparée  par  le  pulpi- 
tum,  sorte  de  petit  mur  mesurant  environ  un  mètre 


soixante-dix  centimètres  de  hauteur  et  s'étendant 
sur  près  des  deux  tiers  du  grand  diamètre  de  Tédi- 
fice,  s'élevait  la  scène. 

Celle-ci,  petite  et  reculée  chez  les  Grecs,  reçut  au 
contraire  dans  les  théâtres  romains  un  dévelop- 
pement en  largeur  considérable,  en  même  temps 
que,  par  suite  de  la  réduction  de  l'espace  accordé  à 
Torchestre,  elle  se  trouvait  notablement  rapprocliée 
des  spectateurs. 

En  arrière  de  la  scène  se  trouvait  \q  post-scenium, 
bâtiment  aménagé  pour  les  besoins  mêmes  du  théâ- 
tre et  des  acteurs  et  renfermant  les  vestiaires,  les 
magasins,  etc. 

Le  fond  de  la  scène  et  ses  côtés  latéraux  étaient 
fermés  par  un  grand  mur  richement  décoré  de  statues 
et  de  colonnes  et  percé  de  trois  ou  de  cinq  portes 
servant  aux  communications  avec  le  post-scenium. 
De  ces  portes,  «  celle  du  milieu,  dite  royale,  était 
réservée  aux  dieux,  aux  héros,  au  maître;  les  deux 
autres,  aux  personnages  secondaires;  celles  de  côté 
étaient  supposées  conduire  à  la  campagne  »  (i). 

Sur  les  théâtres  antiques,  au  reste,  contrairement 
à  ce  que  l'on  pourrait  supposer  à  un  premier  abord, 
l'action  dramatique  était  accompagnée  d'une  cer- 
taine mise  en  scène  qui  n'était  pas  toujours  sans 
grandeur. 

On  sait  quelle  importance  elle  avait  acquise  dans 
les  cirques  romains  qui  étaient  pourvus  d'une 
machinerie  considérable,  nécessaire  pour  la  réali- 

(i)  Alphonse  Gosset,  Traité  de  la  construction  des  théâtres,  Paris, 
Baudrv  et  C'-,  1886,  \\  3. 


sation  de  certains  spectacles,  tels  par  exemple  que  ^ 
ces  naumachies  où  l'on  voyait  des  trirèmes  montées 
par  de  nombreux  guerriers  donner  au  peuple  assem- 
blé le  spectacle  héroïque  d'une  bataille  navale  véri- 
table. 

De  façon  générale,  cependant,  les  moyens  scéni- 
ques  destinés  à  procurer  l'illusion  du  spectateur 
étaient  moins  complexes,  moins  formidables,  sur- 
tout, encore  qu'ils  présentassent  un  réel  raffine- 
ment en  dépit  de  leur  simplicité. 

Sur  les  scènes,  fermées  de  trois  côtés,  comme  nous 
le  mentionnions  tout  à  l'heure,  par  des  façades 
d'une  riche  décoration  architecturale,  «  quelques 
décors  symboliques  suivant  l'action  s'appliquaient 
sur  des  prismes  droits  à  base  triangulaire;  ils 
étaient  montés  sur  pivots  et  distribués  de  chaque 
côté  de  la  scène,  à  la  façon  de  nos  décors  de  coulisse  ; 
on  les  faisait  tourner,  pour  qu'ils  présentassent  au 
public  la  face  sur  laquelle  était  appliquée  le  genre 
de  décoration  exigé  par  la  pièce,  et  lui  indiquas- 
sent le  lieu  de  la  scène. 

ce  Les  décors  représentaient  : 

<c  1°  Pour  la  tragédie,  des  colonnades  et  des  sta- 
tues; 

«  2"  Pour  la  comédie,  un  intérieur  d'habitation, 
comme  un  atrium  ou  une  entrée; 

«  "i"  Pour  la  satire,  de  la  verdure,  des  rochers, 
des  paysages  (i).  » 


(i)  Alphonse    Gosset,    Traité  de    la    construction   des   théâtres, 
p.  3  et  4. 


Voilà  pour  le  décor  qui  se  complétait  par  d'au- 
tres illusions.  A  cet  objet,  la  partie  avancée  de  la 
scène  ou  proscenium  avait  son  plancher  excavé  de 
façon  à  permettre  de  loger  des  machines  destinées  à 
élever  les  nues  ou  les  divinités,  et  ce  plancher  était 
en  plus  percé  de  trappes  servant  à  faire  paraître  et 
disparaître  les  divinités  infernales. 

A  roccasion,  en  dehors  de  cette  machinerie  dont 
certains  dispositifs  rappelaient  ceux  si  fort  en  vogue 
au  xvii"  et  au  xviii'^  siècles  et  connus  sous  le  nom 
de  gloires,  on  dressait  encore  sur  le  théâtre  un 
matériel  scénique  peint  ou  à  relief,  voire  même 
de  véritables  colonnes. 

Enfin,  le  mur  du  piilpitiim  était  évidé  de  façon  à 
fournir  un  logement  pour  une  sorte  de  paravent 
que  Ton  dressait  durant  les  entr'actes  en  guise  de 
rideau,  aux  fins  de  dissimuler  aux  spectateurs  de 
Torchestre  et  des  rangs  inférieurs  de  l'amphithéâ- 
tre la  vue  de  la  scène  sur  laquelle  les  acteurs  parais- 
saient chaussés  de  hauts  brodequins  destinés  à 
accroître  leur  taille  et  la  figure  couverte  d'un 
masque  de  métal  symbolisant  le  personnage  figuré 
et  servant  en  plus  à  enfler  la  voix  de  manière  à  lui 
permettre  de  parvenir  Jusqu'aux  points  les  plus 
éloignés  de  l'édifice. 

Comme  nous  le  voyons  par  ces  brèves  indica- 
tions, chez  les  anciens,  les  installations  scéniques, 
pour  être  fort  différentes  des  nôtres,  ne  laissaient 
pas  de  comporter  de  vastes  développements  qui  éta- 
blissent sans  réplique  de  quelle  importance  était  le 
théâtre  dans  la  société  antique. 


Cependant,  après  avoir  tenu  une  place  aussi  con- 
sidérable, après  la  chute  de  l'empire  romain,  les 
jeux  de  la  scène  tombèrent  pour  un  temps  prolongé 
dans  un  oubli  complet. 

C'est  en  Italie  que  l'art  théâtral,  plusieurs  siècles 
plus  tard,  devait  renaître,  et  c'est  aussi  en  Italie 
que,  dès  le  xvi*^  siècle,  nous  allons  voir  apparaître 
les  premiers  théâtres  modernes. 

Cependant,  cette  rénovation  architecturale  appli- 
quée aux  besoins  du  théâtre  ne  survint  point  ino- 
pinément, mais  fut  préparée  par  des  manifestations 
nombreuses  marquant  le  réveil  du  goût  à  l'égard 
des  spectacles. 

Ce  furent  d'abord  les  représentations  de  mystères 
sacrés,  représentations  données  dans  les  églises 
même,  en  premier  lieu  dans  le  chœur,  puis  dans  la 
nef,  puis  s'évadant  au  dehors,  se  tenant  sous  le 
porche  des  cathédrales  (i)  dont  les  portes  restaient 
ouvertes  de  façon  à  permettre  un  accompagnement 
de  chants  liturgiques,  enfin  s'exécutant  un  peu 
partout,  sur  des  échafauds  dressés  pour  la  circon- 
stance, en  même  temps  que  leur  caractère  reli- 
gieux va  s'atténuant  et  devient  profane. 

(i)  «  La  première  représentation  qui  nous  semble  sortie  de  l'église 
est  celle  du  Drame  d'Adam  :  il  se  joue  sous  le  porclie  des  cathé- 
drales, par  conséquent  à  la  porte  même  de  l'église;  la  foule  est 
devant  la  scène,  sur  la  place;  il  y  a  déjà  des  intermèdes  de  démons 
qui,  entre  temps,  exécutent  des  farces  et  parcourent  les  rangs 
pressés  des  assistants  pour  les  égayer  d'un  bon  mot  ou  d'une  pi- 
trerie. ))  (Germain  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  théâtre,  in-8". 
Paris,  Hachette  et  C''-,  1893,  p.  6.)  Le  Drame  d'Adam,  où  l'on  trouve 
l'apparition  d'un  serpent  machiné,  grimpant  sur  un  arbre,  date 
du  XII"  siècle. 


.  Ces  spectacles,  du  reste,  sont  de  plus  en  plus  en 
faveur,  et,  vers  la  fin  du  xiv"^  siècle  et  le  commen- 
cement du  XV'',  ils  se  multiplient  partout,  amenant 
bientôt  la  formation  de  sociétés  véritables  d'ac- 
teurs, tels  ces  «  Confrères  de  la  Passion  »  qui  à 
Paris,  dès  1402,  en  vertu  d'un  privilège  conféré 
par  lettres  patentes  de  Charles  VI,  ouvrent  dans  la 
grande  salle  de  l'hôpital  de  la  Trinité,  rue  Saint-De- 
nis, le  premier  théâtre  fixe  ayant  existé  en  France. 

Les  représentations  des  mystères,  d'ailleurs, 
qu'elles  eussent  lieu  dans  un  théâtre  permanent  ou 
non,  nécessitaient  des  installations  considérables. 

Outre  les  gradins  et  les  loges  (i)  — celles-ci  ac- 
compagnées souvent  de  véritables  appartements 
somptueusement  décorés,  quand  elles  étaient  des- 
tinées à  des  personnages  d'importance  —  il  y  avait  le 
théâtre  proprement  dit  qui  recevait  d'ordinaire  un 
fort  grand  développement.  En  général  à  trois  étages 
mesurant  ensemble  de  sept  à  neuf  mètres,  l'inférieur 
figurant  l'enfer,  le  moyen  celui  où  avait  lieu  l'ac- 
tion, et  le  supérieur  le  paradis  (2),  il  avait  ses  pa- 


(1)  En  i3i6,  l'amphithéâtre  d'Autun  était  en  bois  équarri  et,  note 
M.  Petit  de  JuUeville  dans  son  ouvrage  :  Les  mystères  (Paris,  Ha- 
chette, 1880,  2  vol.),  "  contenait  deux  cent  quarante  chambres  en- 
tièrement distinctes,  de  sorte  que  ceux  qui  étaient  dans  l'une  ne 
pouvaient  accéder  à  l'autre,  et  que  ceux  qui  étaient  dans  les  cham- 
bres supérieures  ne  pouvaient  incommoder  ceux  qui  étaient  dans 
celles  du  bas  »  (t.  II,  p.  io6). 

(2)  Comme  le  note  M.  Germain  Bapst  dans  son  Essai  sur  l'his- 
toire du  théâtre,  c'est  vraisemblablement  par  analogie,  «  en  raison 
de  leur  élévation  au-dessus  du  reste  des  décors,  qu'on  a  donné  le 
nom  de  paradis  aux  galeries  supérieures  des  salles  de  spectacles 
modernes  »  (p.  32). 


rois  décorées  de  tentures  en  toiles  peintes  ou  en  ta- 
pisseries plus  ou  moins  luxueuses.  Pour  l'étage 
moyen,  qui  répondait  plus  spécialement  à  ce  que 
nous  appelons  aujourd'hui  «  la  scène  »,  il  présen- 
tait dans  le  fond,  faisant  face  à  l'assistance,  des  dé- 
cors, maisons,  monuments,  toujours  ouverts  du 
côté  du  public  et  que  l'on  nommait  mansions. 
Ceux-ci  étaient  rangés  les  uns  à  côté  des  autres. 
Pour  le  Mystère  de  la  Passioji,  l'on  voyait  ainsi 
alignés  côte  à  côte,  le  palais  de  Pilate,  le  temple  de 
Jérusalem,  la  montagne  du  Golgotha  et  la  grotte 
de  la  mise  au  tombeau. 

Certaines  de  ces  scènes  étaient  fort  étendues,  at- 
teignant parfois  jusqu'à  cent  pas  de  long,  et  un  tel 
développement  n'était  assurément  point  inutile  si 
l'on  songe  que  dans  les  représentations  de  mystè- 
res, les  acteurs  de  toutes  sortes  étaient  souvent  au 
nombre  de  plusieurs  centaines  (i). 

Cependant,  au  fur  et  à  mesure  que  le  théâtre  pre- 
nait un  caractère  plus  profane,  ses  besoins  se  modi- 
fiaient et  concurremment  ses  dispositions.  L'action 

(i)  «  En  1498,  à  Francfort,  deux  cent  soixante-cinq  personnages 
parurent  sur  la  scène;  en  i5i4,  dans  la  même  ville,  il  n'y  a  pas 
moins  de  six  cents  personnages,  et,  au  siècle  suivant,  un  mystère 
joué  à  Lucerne  compte  encore  trois  cents  personnages  »  (Germain 
Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  théâtre,  p.  36). 

Ces  acteurs  qui  apparaissaient  en  si  grand  nombre  étaient  d'ail- 
leurs de  façon  générale  costumés  avec  une  grande  richesse.  Aussi, 
les  représentations  de  mystères  étaient-elles  fort  onéreuses  et  obli- 
geaient-elles les  villes  où  elles  étaient  données  à  des  sacrifices  no- 
tables tant  pour  le  règlement  du  prix  des  costumes  que  pour  celui 
de  la  construction  du  théâtre,  des  machines  plus  ou  moins  com- 
plexes qui  s'y  trouvaient  utilisées,  et  des  décors  exécutés  de  façon 
courante  par  les  peintres  et  les  artistes  les  plus   habiles  du  temps. 
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cessant  de  se  passer  dans  le  ciel  et  dans  l'enfer  pour 
devenir  uniquement  terrestre,  la  nécessité  d'une 
scène  à  trois  étages  disparaît  (i);  aux  échafauds 
superposés  et  aux  majisions  succède  une  scène  sur 
un  seul  plan,  dont  les  trois  murs  du  fond  sont 
tendus  de  tapisseries  et  pour  les  pièces  en  plein  air 
d'un  fond  d'étoffes  flottantes  accrochées  par  en  haut. 
C'est  ainsi  que  lorsque  les  Confrères  de  la  Passion, 
en  1548,  achetèrent  rue  Mauconseil  une  dépen- 
dance de  l'Hôtel  de  Bourgogne  où  ils  établirent 
un  théâtre  permanent  dont  la  salle  rectangulaire 
était  garnie  sur  trois  côtés  d'un  ou  deux  rangs  de 
loges,  la  scène  qui  occupait  le  quatrième  côté  fut 
réduite  à  une  estrade  que  l'on  entoura  de  décora- 
tions figurant  une  place  publique,  avec  des  mai- 
sons d'où  semblaient  sortir  les  acteurs. 

Et  de  même  en  fut-il  pour  le  second  théâtre  per- 
manent installé  à  Paris  en  074  dans  une  dépen- 
dance de  l'hôtel  du  Petit-Bourbon.  Cette  salle  où 
joua  Molière  et  qui  subsista  jusqu'en  lôSg,  époque 
où  elle  fut  démolie  pour  faire  place  à  la  colonnade 
du  Louvre,  était  carrée  avec  une  plate-forme  ou 
parterre  et  un  amphithéâtre  de  gradins  entouré 
d'au  moins  un  rang  de  loges. 

Cependant,  l'art  théâtral  ayant  eu  sa  rénovation 
en  Italie,  c'est  aussi  en  Italie  que  tout  naturelle- 
ment les  architectes  furent  en  premier  lieu  con- 

(1)  Cette  disparition  ne  se  fait  point  brusquement,  du  reste. 
C'est  ainsi  que  dans  le  théâtre  édifié  en  1540  à  Lyon,  par  un  riche 
bourgeois  du  nom  de  Neyron,  théâtre  qui  fut  le  premier  permanent 
établi  en  province,  sur  le  plafond  des  peintures  représentaient  le 
paradis  et  l'enfer. 


duits  à  édifier  des  monuments  spéciaux  en  vue  de 
ses  besoins. 

Dès  l'abord,  ces  théâtres  eurent  une  destination 
passagère;  construits  en  bois  à  la  manière  de  ces 
tribunes  en  charpente  que  nous  élevons  encore  au- 
jourd'hui pour  abriter  les  spectateurs  d'un  défilé 
ou  d'une  revue,  ils  étaient  démolis  après  la  repré- 
sentation ayant  motivé  leur  érection. 

C'est  dans  un  théâtre  de  ce  genre,  théâtre  édifié 
à  Rome  en  i5i4  en  vue  de  la  représentation  de  la 
Calendra  devant  le  pape  Léon  X,  que  l'on  vit  pour 
la  première  fois  faire  usage  de  décors  peints  et  mo- 
biles imaginés  à  cette  occasion  par  un  artiste  de 
génie,  Baldassare  Peruzzi  (i). 

En  somme,  pour  voir  réaliser  un  théâtre  impor- 
tant au  point  de  vue  architectural,  il  nous  faut  ar- 
river à  la  seconde  moitié  du  xvi^  siècle,  époque  à 
partir  de  laquelle  les  progrès  seront  rapides,  si  bien 
que  l'influence  des  anciens,  d'abord  prépondérante, 
ira  vite  s'atténuant  pour  nous  conduire  progressi- 
vement aux  types  de  salles  en  usage  au  temps 
actuel. 

Quoi  qu'il  en  soit,  comme  le  mentionne  dans  un 
ouvrage  magistral  sur  la  matière  Joseph  de  Filippi, 

(i)  Les  décors  peints  et  mobiles  apparurent  en  France  pour  la 
première  fois  à  Lyon,  en  1548.  Ils  y  furent  introduits  par  une 
troupe  italienne.  Ils  ne  furent  adoptés  à  Paris  qu'à  la  suite  de  la 
représentation  de  la  Sylvie  de  Mairet,  en  1621. 

L'invention  de  ces  décors  fit  faire  un  pas  considérable  à  l'art  de 
la  mise  en  scène  en  obligeant  à  cacher,  au  moyen  d'un  encadrement 
extérieur  formé  de  coulisses  et  du  «  manteau  d'Arlequin  »,  les 
tambours  et  les  cordages  nécessaires  au  mouvement  des  toiles  et 
des  machines. 


«  le  premier  théâtre  entièrement  bâti  suivant  les 
règles  de  Vitruve,  à  Timitation  des  anciens,  sur  de 
vastes  proportions  et  non  plus  comme  dépendance 
d'un  autre  édifice,  fut  l'œuvre  de  Palladio,  qui  l'é- 
leva  à  Venise  en  1 565,  aux  frais  de  la  célèbre  com- 
pagnie de  la  Cal\a^  pour  y  représenter  Aiitigone, 
tragédie  du  Comte  di  Monte  Vicentino.  Vasari 
nous  apprend  que  Frédéric  Zuccheri  en  fit  les 
peintures  décoratives,  et  qu'elles  consistaient  en 
douze  grands  tableaux  enchâssés  dans  la  façade  de 
la  scène,  à  l'imitation  des  bas-reliefs  antiques.  Ce 
théâtre  coûta  au  célèbre  architecte  des  soins  et  des 
fatigues  infinis;  il  le  dit  lui-même  dans  une  lettre  à 
Vicenzo  Arnaldi,  qu'il  invite  à  venir  assister  à  la 
représentation.  Le  plan  et  les  détails  architectoni- 
ques  ne  sontpoint  parvenus  jusqu'à  nous,  mais  l'im- 
portance inaccoutumée  de  cet  édifice  est  prouvée 
par  cette  circonstance  que,  contrairement  à  l'usage, 
il  ne  fut  pas  démoli  après  la  fête  qui  en  avait  été 
l'occasion,  et  ne  fut  détruit  que  quelques  années 
plus  tard  par  un  incendie  qui  consuma  une  partie 
du  couvent  de  la  Charité  auquel  il  était  adossé  (i)  », 

Dès  lors,  les  constructions  des  théâtres  vont  se 
multiplier  rapidement. 

Au  bois,  Jusqu'alors  seul  utilisé,  s'ajoute  la  pierre, 
et  le  premier  théâtre  moderne  où  elle  fut  employée, 
celui  de  Vicence  construit  par  Palladio,  qui  in- 

(i)  Parallèle  des  principaux  théâtres  de  l'Europe  et  des  machine:; 
théâtrales  françaises,  allemandes  et  anglaises,  dessins  par  Clément 
Constant,  architecte,  ancien  machiniste  en  chef  du  théâtre  impé- 
rial de  l'Opéra,  texte  par  Joseph  de  Filippi,  un  vol.  in-folio.  Paris, 
A.  Levy  fils,  1860,  p.  2  et  3. 


nova  alors,  au  lieu  du  demi-cercle  exclusivement 
usité,  remploi  pour  l'amphithéâtre  de  l'ellipse 
coupée  sur  le  grand  axe,  fut  un  chef-d'œuvre  (i). 

Aujourd'hui  le  plus  ancien  de  l'Europe,  ce  théà- 
trede  Vicence,  commencé  en  i58o,  achevé  en  i  585, 
fut  inauguré  la  même  année  par  une  représenta- 
tion de  VŒdipe  roi,  de  Sophocle,  mis  en  scène  à 
la  manière  antique,  avec  chœur  et  musique. 

A  partir  de  ce  moment,  l'aménagement  des  salles 
de  spectacles  va  se  modifier  rapidement. 

Et  c'est  ainsi  qu'à  Venise,  vers  i63g,  l'on  voit 
réaliser  une  première  application  des  loges  super- 
posées en  même  temps  que  l'on  adopte  la  ligne 
courbe  pour  le  plan  de  la  salle  qui  jusque-là  avait 
eu  la  forme  carrée,  même  quand  l'amphithéâtre 
était  circulaire. 

Les  traditions  architecturales  du  théâtre  antique 
sont  dès  lors  complètement  abandonnées  et  l'exem- 
ple donné  par  le  constructeur  de  la  scène  véni- 
tienne suivi  partout.  En  même  temps,  apparaissent 
rapidement  divers  perfectionnements.  C'est  d'a- 
bord Seghezzi,  qui  pour  faciliter  la  vue  de  la  scène, 

(i)  Dans  ce  théâtre  de  Vicence,  certaines  parties  demeuraient 
édifiées  en  bois,  notamment  les  quatorze  gradins  de  l'amphithéâtre 
et  cette  région  de  la  scène  que  l'on  nommait  la  petite  ville.  Celle- 
ci,  rapporte  Filippi,  était  "  formée  par  les  édifices  que  l'on  aperçoit 
en  perspective  le  long  des  sept  rues  où  conduisent  les  sept  ouver- 
tures destinées  aux  entrées  et  aux  sorties  des  acteurs:  ces  édifices 
n'en  sont  pas  moins  remarquables  par  la  variété  de  leurs  façades 
et  la  pureté  du  style,  et  ils  contribuent  puissamment  à  augmenter 
l'illusion,  en  ce  que  les  personnages,  au  lieu  de  sortir  uniformé- 
ment d'entre  les  coulisses,  sortent  réellement  d'un  palais,  d'une 
maison  ou  d'un  temple  à  la  vue  du  spectateur  ». 


imagine  de  disposer  le  plancher  des  loges  en  gra- 
dins étages  l'un  au-dessus  de  l'autre.  Réformateur 
hardi,  ce  même  artiste  inventa  encore  de  donner 
au  plan  des  salles  une  forme  empruntée  à  celle 
de  la  section  des  cloches,  une  forme  en  U  ouvert. 

Cette  disposition,  inspirée  à  Seghezzi  par  des 
considérations  théoriques,  —  il  pensait  qu'elle  de- 
vait être  éminemment  favorable  à  la  propagation 
des  ondes  sonores,  —  après  avoir  joui  d'une  cer- 
taine vogue,  fut  vite  abandonnée  partout,  et  à  la 
courbe  phonique  {\)  l'on  ne  tarda  pas  à  voir  suc- 
céder une  disposition  diamétralement  opposée, 
celle  en  ellipse  tronquée,  dite  ovoïde  ou  en  fer  à 
cheval  avec  rétrécissement  sur  l'avant-scène. 

La  première  salle  construite  de  la  sorte  fut  celle 
du  théâtre  «  Tardinona  »  ou  d'  «  Apollon  »,  édifié 
en  1675  à  Rome  par  l'architecte  Fontana. 

Dès  ce  moment,  la  forme  typique  de  la  salle  ita- 
lienne est  créée,  si  bien  que  quelques  années  plus 
tard,  au  théâtre  Argentina  élevé  à  Rome  par  le 
marquis  de  Théodoli,  l'on  voit  définitivement  ap- 
paraître les  «  nombreux  étages  de  loges  en  charpente, 
de  même  décoration,  formant  une  multitude  de 
baies  (2)  semblables,  carrées,  ouvertes  sur  de  hauts 
appuis,  et  se  déployant  autour  d'une  cour  ovale, 


(i)  Tel  était  le  nom  que  l'on  avait  donné  à  la  forme  préconisée 
par  Seghezzi. 

(2)  La  salle  de  la  Scala,  construite  à  Milan  en  1776  par  Pierre 
Marini,  comporte  266  loges  réparties  en  sept  étages.  Ces  loges, 
toutes  semblables,  sont  percées  dans  un  mur  bien  d'aplomb,  dont 
aucune  saillie  de  balcon  ou  de  corniche  ne  vient  troubler  l'uni- 
formité. 
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couverte  d'un  plafond  plat  ou  très  légèrement  con- 
cave (i)  »,  qui  la  caractérisent  encore  aujourd'hui. 

Ayant  créé  un  aménagement  intérieur  bien  dé- 
fini, les  architectes  de  théâtre,  en  Italie,  se  préoccu- 
pèrent enfin  d'améliorer  les  conditions  extérieures 
des  édifices  élevés  par  eux. 

Ces  derniers  perfectionnements  furent  assez  lents 
à  venir.  Ce  n'est  en  effet  qu'en  ijSy  que  fut  con- 
struit à  Naples  le  San  Carlo,  le  premier  théâtre 
important  formant  un  monument  complet,  et  c'est 
seulement  encore  vers  le  même  temps  que  l'on  voit 
un  architecte,  le  comte  Alfieri,  à  l'occasion  de  la 
construction  du  théâtre  royal  de  Turin  édifié  dans 
une  aile  du  Palais,  songer  dans  ses  plans  à  réser- 
ver aux  accès  du  monument  et  à  ses  dépendances, 
vestibules,  escaliers,  salons,  pièces  de  service,  une 
ampleur  convenable. 

Cependant,  après  avoir  débuté  en  Italie,  l'art  de 
la  construction  des  théâtres  ne  pouvait  manquer 
de  se  répandre  dans  les  autres  pays. 

Cette  évolution  architecturale  se  fit  naturellement 
de  manière  progressive  et  concurremment  avec 
le  développement  du  goût  pour  les  spectacles. 

Ainsi,  en  Espagne,  l'art  théâtral  fut  d'abord  re- 
présenté par  des  confréries  qui  interprétaient  des 
mystères  dans  les  cours.  Le  succès  de  ces  représen- 
tations amena  assez  vite  à  dresser  des  estrades  dans 
des  (c  corrales  »  ou  cours  entourées  de  bâtiments 
dont  les  fenêtres  constituaient  des  loges  naturelles; 

(I)  Alphonse  Gosset,  Traité  de  la  construction  Jes  théâtres. 
Paris,  Baudry  et  C",  1886,  p.  11. 


au  centre  était  ménagé  un  amphithéâtre  en  plan- 
ches et  à  ciel  ouvert. 

Mais,  pour  de  véritables  théâtres,  c'est  seulement 


l'ne  salle  anglaise  au  xvii"  siècle,  d'après  un  dessin  du  manuscrit 
de  Jean  de  ^Yet.  (Bibliothèque  d'Utrecht.j 

au  xvin«  siècle  qu'ils  apparaissent,  construits  sui- 
vant le  type  italien. 


En  Angleterre,  la  réalisation  des  salles  de  spec- 
tacles est  un  peu  moins  récente  et  les  dispositions 
affectées  parfois  fort  originales. 

Tel,  en  particulier,  ce  théâtre  du  Globe  où  fu- 
rent jouées  les  pièces  de  Shakespeare  et  qui  fut 
réédifié  en  1596  sur  un  plan  assez  singulier, 
comme  Ton  en  peut  juger  par  la  suivante  descrip- 
tion empruntée  à  Joseph  de  Filippi  : 

«  L'édifice  était  un  octogone  à  l'extérieur,  et, 
suivant  Malone,  une  rotonde  à  l'intérieur,  entou- 
rée de  balcons  et  à  ciel  ouvert,  comme  les  anciens 
corrales  d'Espagne,  ou  comme  une  de  ces  cours 
d'auberge  qui  ont  servi  de  théâtre  aux  anciennes 
troupes  anglaises;  la  scène  occupait  naturellement 
un  segment  du  cercle  ou  l'un  des  côtés  du  poly- 
gone; elle  devait  avoir  très  peu  de  développement; 
le  mur  qui  en  faisait  le  fond  portait  au  milieu  un 
large  balcon,  qui  servait  tour  à  tour  de  second 
théâtre  si  la  pièce  représentée  l'exigeait,  comme 
àsins  Hamlet,  ou  de  maison,  de  tour,  de  forteresse, 
suivant  les  indications  du  poète.  Le  parterre,  ex- 
posé aux    intempéries,   n'avait    pas  de   sièges  (i). 

(i)  Si  les  spectateurs  devaient  demeurer  debout,  du  moins  pou- 
vaient-ils se  désaltérer  à  leur  guise.  Au  parterre,  en  eft'et,  rapporte 
M.  Philarète  Chasles  dans  son  livre,  Études  sur  Shakespeare  (p.  3(i3), 
il  y  avait  une  immense  cuve  d'épaisse  bière  anglaise  où  chaque 
assistant  pouvait  venir  puiser  à  satiété. 

Au  Japon  actuel,  l'on  retrouve  une  coutume  analogue.  "  Les 
spectateurs  du  parterre,  dans  certains  tiiéâtres  au  moins,  sont  logés 
dans  de  petites  cases  juxtaposées  et  distinctes  où,  pour  s'asseoir,  ils 
ont  des  nattes  en  été,  en  hiver  des  coussins  de  velours.  De  plus, 
sur  une  table  basse,  ils  trouvent  des  rafraîchissements,  de  l'eau-de- 
vie  de  riz,  notamment,  que  l'administration  du  théâtre  met  à  leur 


Enfin  cette  étrange  construction  était  surmontée 
par  une  espèce  de  belvédère  sur  lequel  un  drapeau 
indiquait  l'heure  delà  représentation  »  (i). 

Le  prix  d'entrée  au  théâtre  du  Globe,  qui  avait 
quatre  cents  places  environ  et  pouvait  faire  une 
recette  maxima  d'environ  dix  livres,  était  de  six 
pence  pour  le  parterre  et  d'un  shilling  pour  les 
loges  ou  balcons. 

En  réalité,  pour  trouver  des  théâtres  comparables 
à  ceux  de  France  et  d'Italie,  il  faut  arriver  à  la  fin 
du  xvii^  siècle. 

C'est  en  1672  que  fut  édifié  par  Christophe 
Wreen,  l'architecte  de  Saint-Paul,  Duke's  Théâtre, 
le  premier  théâtre  monumental  qu'ait  possédé  Lon- 
dres. 

Pour  les  salles  de  Drury  Lane^  de  Covent  Gar- 
den,  à'Haymarket,  elles  datent  toutes  du  siècle  sui- 
vant. 

En  Allemagne,  les  théâtres  sont  de  réalisation 
plus  récente.  Le  premier  construit  suivant  les  usages 
modernes,  date  de  1704;  il  fut  élevé  à  Vienne  pour 
l'Opéra  par  Bibiena,  sur  l'ordre  de  l'empereur  Léo- 
pold,  et  était  disposé  suivant  le  type  italien,  sa 
forme  adoptant  la  courbe  en  U  évasé  abandonnée 
depuis. 

disposition.  On  peut  aussi  déposer  pipe  et  tabac  sur  cette  table. 
11  faut  dire  que  les  spectacles  durent  des  heures  et  des  heures,  et 
pendant  les  entr'actes,  on  boit,  on  mange,  on  fume  sans  quitter 
sa  place  »  (La  Vie  scientifique,  1896,  2"  semestre,  p.  4]. 

(i)  Joseph  de  Filippi,  Parallèle  des  principaux  théâtres  de  l'Eu- 
rope et  des  machines  théâtrales  françaises,  allemandes,  anglaises, 
p.  20. 


En  somme,  en  dehors  de  T Italie,  il  n'y  a  réelle- 
ment qu'en  France  où  l'on  trouve  une  architecture 
théâtrale  vraiment  digne  d'attirer  Tattention,  et 
c'est  surtout  en  notre  pays  que  l'on  voit  apporter 
des  perfectionnements  importants  dans  les  disposi- 
tions adoptées  pour  ces  éditices,  les  constructeurs 
italiens  qui  avaient  de  bonne  heure  trouvé  un  type 
de  salle  favorable  pour  l'acoustique  ayant  en  re- 
vanche négligé  quantité  d'autres  points. 

En  France,  la  première  salle  de  spectacles  con- 
struite pour  les  soins  uniques  des  représentations 
scéniques  et  pourvue  d'une  installation  complète  à 
cet  effet  fut  celle  dressée  au  Palais-Royal  en  1640 
par  Lemercier  sur  les  ordres  du  cardinal  de  Riche- 
lieu. Elle  était  de  forme  rectangulaire  et  présentait 
un  amphithéâtre  de  vingt-sept  degrés  s'élevant 
jusqu'à  un  portique  à  arcades,  les  côtés  latéraux 
étant  garnis  de  balcons  dorés. 

La  scène  était  encadrée  et  rétrécie  par  un  arc 
triomphal  dont  l'épaisseur  servait,  en  l'éloignant 
des  spectateurs,  à  favoriser  l'illusion,  et  aussi  à  ca- 
cher les  machines. 

Molière,  qui  eut  plus  tard  la  disposition  de  cette 
salle,  en  fit  rétrécir  l'extrémité  des  gradins  supé- 
rieurs dans  le  but  de  faciliter  la  vision.  Enfin,  d'au- 
tres modifications  apportées  depuis  finirent  par  lui 
donner  cette  forme  en  U  évasé  qui  est  du  reste  celle 
générale  de  toutes  les  salles  élevées  au  xviii*^  siècle. 
Une  autre  salle  remarquable  d'alors  fut.  aux  Tui- 
leries, celle  de  gala  dite  des  Machines^  construite 
sur  l'ordre  de  Louis  XIV  pour  y  faire  représenter 


les  grands  ballets.  Elle  était  richement  décorée, 
disposée  en  amphithéâtre  profond  et  en  réalité  fort 
incommode  pour  les  spectateurs  en  dépit  des  soins 
apportés  à  son  aménagement.  En  raison  de  Tim- 
portance  exceptionnelle  de  la  machinerie  servant 
aux  apparitions  et  aux  enlèvements,  la  scène  y  avait 
reçu  un  très  grand  développement.  Quant  aux  cou- 
lisses ou  châssis  mobiles  servant  à  la  décoration, 
ils  étaient  plantés  obliquement  de  façon  à  exagérer 
la  perspective. 

Cependant,  malgré  les  perfectionnements  réels 
que  Ton  peut  déjà  constater  à  cette  époque  dans  Fart 
de  la  construction  des  théâtres,  et  encore  que  dans 
ceux-ci  l'on  donnait  déjà  à  la  scène  une  grande  am- 
pleur, surtout  en  profondeur,  les  installations  réa- 
lisées étaient  fort  éloignées  de  présenter  toutes  les 
commodités  nécessaires. 

En  somme,  pour  voir  construire  des  théâtres  ré- 
pondant bien  à  toutes  les  nécessités,  il  faut  arriver 
à  la  tin  du  xv!!!""  siècle  où  Gabriel  (i),  le  célèbre  ar- 
chitecte de  la  place  de  la  Concorde,  et  Victor  Louis, 
surtout,  édifièrent  des  théâtres  (2)  qui  aujourd'hui 
encore  comptent  parmi  les  plus  beaux  que  l'on 
connaisse. 

A  cet  égard,  le  théâtre  de  Bordeaux,  construit 
de  1777  à  1780  par  Victor  Louis,  le  premier 
complet  et   isolé  que  l'on   ait   vu  en  France  (3), 

(i)  Gabriel  vécut  de  1710  à  1782  et  Victor  Louis  de  lySS  à  iSio. 

(2)  La  salle  de  l'Opéra  du  château  de  Versailles,  l'Opéra  de  l}or- 
d  eaux,  la  salle  du  Théâtre-Français  à  Paris,  qui  date  de  1787. 

(3)  A  Paris,  le  premier  théâtre  complètement  isolé  fut  celui  de 
rOdéon,  construit  de  1779  à  1782  par  Peyre  et  Wailly. 


une  mention  toute  spéciale  en  raison 
des  nombreuses  améliorations  et  des  perfectionne- 
ments, améliorations  et  perfectionnements  qui  ont 
depuis  fait  école,  que  son  auteur  sut  y  introduire. 

«  Toutes  les  parties  de  ce  monument,  les  porti- 
ques, le  vestibule,  l'atrium^  le  grand  escalier  (qui 
a  servi  de  modèle  à  celui  de  l'Opéra  de  Paris),  le 
foyer,  la  salle  et  son  admirable  plafond,  la  scène  et 
ses  dégagements,  ne  sont  plus  à  louer. 

«  Outre  la  disposition  si  neuve  et  si  heureuse  du 
vestibule  et  de  l'atrium,  ou  cour  intérieure,  au  mi- 
lieu duquel  se  développe  un  magniS.que  escalier, 
l'habile  architecte,  artiste  de  génie,  imagina  pour 
la  salle  un  plafond  d'une  disposition  caractéristique 
et  originale,  et  réalisa  enfin  toutes  les  conditions  du 
problème  architectural  comme  régularité,  am- 
pleur et  effet;  la  grandeur  monumentale  y  est  alliée 
à  l'élégance,  aussi  ses  proportions  heureuses  et  sa 
belle  décoration  en  firent  le  couronnement,  le 
crescendo  naturel  de  l'harmonie. 

«  Pour  le  plan  de  la  salle,  à  l'ellipse  profonde  des 
Italiens,  il  substitua  le  cercle,  diminué  d'un  seg- 
ment; pour  ravant-scène,à  la  place  de  l'arc  triom- 
phal, il  éleva  un  arc  doubleau  composé  du  même 
ordre  que  la  salle  qui,  en  l'allongeant,  lui  servit  à 
encadrer  les  loges  d'avant-scène,  à  les  rattacher  à 
l'ensemble,  devenu  ainsi  un  tout  homogène  et  har- 
monieux. Les  colonnes  d'encadrement  du  rideau 
devinrent  le  point  de  départ  de  la  colonnade  dont  il 
entoura  la  salle,  au-dessus  du  rez-de-chaussée,  cha- 
que entre-colonnement  étant  occupé  pardeux  étages 


de  loges  ou  plutôt  de  balcons  en  encorbellement; 
derrière  l'entablement,  il  éleva  l'amphithéâtre  des 
places  à  bon  marché;  puis,  il  couronna  sa  salle  par 
le  célèbre  motif  de  la  coupole  sur  pendentifs  ;  ceux- 
ci  formés  entre  l'intersection  des  quatre  arcs  élevés 
sur  les  côtés  du  carré  inscrit  dans  la  courbe  de 
pourtour  dont  l'ouverture  de  l'avant-scène  forme 
la  base.  Comme  il  restait  à  couvrir  les  trois  seg- 
ments occupés  par  le  fond  de  la  salle  et  les  deux  cô- 
tés, il  appuya  contre  ces  arcs  et  le  mur  d'enceinte 
trois  voûtes  hémisphériques  aplaties,  reliées  entre 
elles  par  des  pénétrations  de  voûtes  annulaires. 

«  Il  obtint  ainsi  un  couronnement  de  la  salle 
d'un  grand  effet,  et  parvint  à  couvrir  une  surface  en 
fer  à  cheval  par  un  motif  architectural  parfaitement 
régulier. 

«  Par  la  légèreté  des  quatre  pendentifs  reposant 
chacun  sur  une  seule  colonne,  cette  coupole,  sur  la- 
quelle Robin  peignit  un  ciel  avec  allégories,  a  bien 
le  caractère  d'une  décoration  théâtrale. 

(c  Aussi,  malgré  le  luxe  admis  maintenant  dans 
la  construction  des  théâtres,  celui  de  Bordeaux  est 
et  reste  encore  un  des  plus  complets  et  des  plus  re- 
marquables de  l'Europe  "  (i). 

Comme  on  le  voit,  dès  la  tin  du  xvni*^  siècle,  nos 
architectes,  aussi  bien  que  ceux  d'Italie,  avaient 
acquis  une  véritable  maîtrise  dans  l'art  de  la  con- 
struction des  théâtres,  tout  en  procédant  par  des 
moyens  différents  qui  eurent  pour  résultat  la  créa- 

(i)  Alphonse  Gosset,  Traité  de  la  construction  des  théâtres,  p.  12 
et  i3. 


tion,  en  opposition  au  type  des  salles  italiennes  où 
l'on  trouve  un  vaste  amphithéâtre  elliptique  ou 
platea  enserré  dans  un  pourtour  de  cinq  ou  six 
étages  de  loges,  du  type  de  la  salle  française  avec 
ses  balcons  ornés  et  ses  loges  découvertes. 

Est-ce  à  dire,  à  présent,  que  ces  deux  sortes  de 
salles,  qui  ont  jusqu'ici  servi  de  modèles  à  pres- 
que tous,  pour  ne  pas  dire  à  tous  les  théâtres 
existants  (i),  ne  soient  plus  susceptibles  de  perfec- 
tionnements et  d'améliorations  et  qu'elles  réalisent 
complètement  l'une  et  l'autre  cette  excellente  défi- 
nition du  théâtre  idéal  tracée,  voici  près  d'un  siècle, 
par  le  colonel  Grobert  : 

«  Le  meilleur  de  tous  les  théâtres  est  celui  où 
l'on  produira  la  plus  grande  illusion  possible  par  la 
méthode  la  plus  simple. 

«  La  meilleure  des  salles  est  celle  où  les  specta- 
teurs jouiront  plus  complètement  et  plus  commo- 
dément de  cette  illusion.  » 

Assurément  non  !  Le  progrès  est  indéfini  et  la  per- 
fection absolue  n'existe  pas,  si  bien  que  l'on  peut 
toujours  espérer  s'en  rapprocher  davantage. 

L'histoire  des  transformations  jusqu'ici  réali- 
sées en  matière  de  théâtre  nous  montre  ce  que  Ton 
peut  encore  espérer  accomplir. 

La  construction  de  la  première  salle  de  specta- 


(i)  Les  salles  non  disposées  soit  suivant  le  type  français,  soit  sui- 
vant le  type  italien ,  sont  extrêmement  rares.  Parmi  les  grands 
théâtres,  en  Europe,  on  ne  peut  guère  en  eflfet  en  citer  que  deux, 
celui  de  Bayreuth  et  celui  tout  récent  du  Prin\-Regententhcater . 
dont  l'inauguration,  à  Munich,  eut  lieu  le  20  août  iqoi. 


clés,  si  inconfortable  fùt-elle,  apporta  une  amélio- 
ration énorme  sur  l'état  de  choses  précédent  où 
les  acteurs  jouaient  sur  des  tréteaux  d'occasion  et 
où  les  spectateurs  devaient  se  tenir  juchés  sur  des 
échafauds,  accoudés  à  des  fenêtres  ou  debout  et 
en  plein  air,  sans  abri  contre  le  soleil  ou  la  pluie 
survenant. 

Ne  fut-ce  pas  un  progrès  encore  quand  la  scène 
se  vit  désencombrée  de  la  présence  des  marquis  et 
des  petits-maîtres  qui,  au  temps  du  Grand  Roi  — 
exactement  comme  nous  avons  eu  occasion  de  le 
voir  sur  certaities  scènes  chinoises,  notamment  à 
l'opéra  de  la  ville  chinoise  de  Cholon  près  Saigon, 
—  y  prenaient  place,  gênant  les  acteurs  dans  leur 
jeu  et  bouchant  plus  ou  moins  la  vue  aux  specta- 
teurs du  vulgaire  (  i  )  ? 

Un  temps  fut  où  les  théâtres  avaient  parfois  tout 
à  craindre  de  la  foule.  C'est  ainsi  que  l'on  vit  à 
diverses  reprises,  en  Angleterre,  à  Londres  même, 
le  fanatisme  populaire  excité  par  la  secte  des  pu- 
ritains s'attaquer  aux  salles  de  spectacles  et  les 
détruire  (2). 

(1)  «  En  1725,  dans  la  salle  de  spectacle  que  représente  Coypel, 
on  voit  deux  balustrades  allant  de  la  rampe  jusqu'au  fond  de  la 
scène.  Ces  balustrades  servent  à  maintenir  les  spectateurs  de  la 
scène  et  à  les  empêcher  d'en  occuper  le  centre,  de  façon  à  laisser 
au  moins  un  petit  espace  aux  acteurs  »  (Germain  Bapst,  Essai  sur 
l'histoire  du  théâtre,  p.  372). 

(2)  «  En  1617,  la  populace  prit  d'assaut  la  salle  Cockpitt  et  la 
démolit  entièrement,  avec  une  telle  précipitation  que  plusieurs 
personnes  restèrent  écrasées  sous  les  décombres.  Le  même  sort 
était  réservé  à  la  nouvelle  salle  de  Drury  Lane,  qui  fut  démolie  en 
1623  par  la  multitude  ameutée  »  (Joseph  de  Filippi,  Parallèle  des 


Vers  la  fin  du  xvii'^  siècle  et  au  début  du  xyiii"^, 
les  Parisiens  ne  se  contentaient  pas  toujours  de 
siffler  les  acteurs  insuffisants,  à  preuve  qu'au 
théâtre  de  Richelieu,  rapporte  un  auteur  des  plus 
autorisés,  «  au-devant  de  la  scène,  une  grille  à 
pointes  de  fer  s'étendait  sur  toute  la  largeur  de  la 
salle  pour  protéger  les  acteurs  contre  les  entre- 
prises éventuelles  des  turbulents  habitués  du  par- 
terre yy. 

Un  siècle  plus  tard,  les  mœurs  s'étant  quelque 
peu  adoucies,  le  parterre  se  bornait  à  lancer  des 
projectiles  à  la  tête  des  interprètes  : 

ce  Une  troupe  d'acteurs  anglais  a  voulu  s'essaver, 
ce  soir,  à  la  Porte  Saint-Martin.  On  a  commencé 
Othello;  mais  bientôt  les  interruptions,  les  quoli- 
bets et  les  injures,  que  Barton,  tragédien  de  talent, 
n'a  pu  même  conjurer,  ont  arrêté  la  pièce.  La 
présence  de  Martainville  a  fait  augmenter  le  va- 
carme. Une  boxe  horrible  s'en  est  suivie.  Une 
haie  de  gendarmes,  protégeant  l'acteur  français, 
qui  a  demandé  s'il  fallait  continuer,  a  facilité  la 
représentation  des  Rende'^-voiis  bourgeois,  tra- 
vestis à  l'anglaise.  Mais,  à  la  fin,  des  pommes, 
des  gros  sous,  des  fragments  de  pipes  sont  tombés 
sur  le  théâtre.  Miss  Gaskill,  la  Soubrette,  a  reçu 
près  de  l'œil  une  pièce  de  cuivre  et  s'est  évanouie. 
Un  joli  mot  a  été  dit  par  un  acteur  anglais  que  l'on 
voulait  consoler  :  «  J'espère  encore,  a-t-il  répondu  ; 


principaux  théâtres  de  l'Europe  et  des  machines  théâtrales  fran- 
çaises, allemandes  et  anglaises,  p.  2:). 


^  «  nous  connaissons  les  Français,  et  nos  femmes  "^ 
«  vont  paraître  »  (8  juillet  1822)  (i). 

De  tels  emportements  de  la  foule  vis-à-vis  des 
comédiens  ayant  le  malheur  de  manquer  de  talent, 
ou  de  figurer  des  personnages  antipathiques,  se 
retrouvent  d'ailleurs  un  peu  partout. 

En  Pologne,  au  xvii^  siècle,  on  vit  un  grand  sei- 
gneur tuer  de  ses  mains  tout  simplement  un  acteur 
qui  jouait  un  rôle  de  traître.  En  Amérique,  à  la 
fin  du  xviii"^  siècle,  il  n'était  point  permis  à  un 
artiste,  sans  soulever  les  huées  violentes  du  public, 
de  revêtir  l'uniforme  d'un  soldat  anglais,  même 
quand  celui-ci  n'exprimait  que  des  sentiments 
odieux  et  ridicules.  Et,  de  nos  jours,  en  tous  les 
théâtres  populaires,  il  en  est  de  même.  Le  paradis 
sympathise  avec  l'héroïne,  si  bien  qu'il  n'est  pas 
rare  d'entendre  au  beau  milieu  de  la  représenta- 
tion, quand  le  traître  triomphe  par  une  machina- 
tion habile,  un  défenseur  de  l'orpheline  abandonnée 
avertir  celle-ci  à  haute  voix  que  sa  «  canaille  »  de 
persécuteur  prépare  contre  elle  une  traîtrise  nou- 
velle, et,  bien  souvent,  c'est  tout  juste  si  l'on 
n'assiste  point  à  une  scène  semblable  à  celle  dont 
nous  trouvons  dans  Maxime  du  Camp  (2)  le  sui- 
vant amusant  récit  : 

«  En  1860,  peu  après  la  reconnaissance  du  gou- 

(1)  Charles  Maurice,  Histoire  anecdotiqtic  du  théâtre,  de  la  litté- 
rature et  de  diverses  impressions  contemporaines,  tirée  du  coffre  d'un 
journaliste  avec  sa  vie  à  tort  et  à  travers.  Paris,  chez  Henri  E^lon. 
2  vol.  in-8,  t.  I,  p.  284. 

(2)  Voir  Maxime  du  Camp,  Expédition  des  Deux-Siciles.  Paris, 
1861,  p.  333. 
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vernement  de  Victor-Emmanuel,  on  jouait  au  théâ- 
tre San  Carlo,  à  Naples,  la  Vivandière  de  Magenta- 
A  un  certain  moment,  dit  un  témoin  oculaire, 
un  général  autrichien  apparaissait  :  figure  rébar- 
bative, uniforme  blanc,  chapeau  à  plumes,  cein- 
ture jaune,  croix  et  médailles  sur  la  poitrine.  Un 
murmure  de  mécontentement  passa  dans  la  salle. 
Le  pauvre  général  entama  sa  tirade  et  parla  de  la 
bannière  invincible  des  Habsbourg  :  on  se  mit  à 
huer...  L'acteur  tint  bon  et  continua  :  on  hurla  : 
«  A  la  porte!  A  la  porte!  »  Quelques  voix  ajou- 
taient :  «  Mort  à  l'Autrichien!  »  Au  parterre,  un 
homme  se  leva  et  cria  :  «  Ah!  canaille!  Si  j'avais 
ce  mon  revolver,  je  te  casserais  la  tête  »!  Quelques 
gamins,  qui  par  hasard  avaient  des  souliers,  les 
lancèrent  à  la  tête  du  malheureux  acteur.  Il  n'v 
tint  plus  :  il  arracha  ses  croix,  son  chapeau,  sa 
ceinture,  enleva  son  uniforme,  le  jeta  par  terre, 
le  foula  aux  pieds,  cracha  dessus,  fit  un  bond  jus- 
que dans  les  coulisses,  revint  avec  un  drapeau  tri- 
colore et  entonna  un  hymne  patriotique.  Ce  fu- 
rent des  cris  de  joie  et  des  applaudissements  à  faire 
crouler  le  théâtre  (i).  On  baissa  la  toile,  on  recom- 


(i)  L'expression  «  faire  crouler  le  théâtre  sous  les  applaudisse- 
ments "  est  moins  métaphorique  que  l'on  pourrait  le  supposer. 
Du  moins  l'anecdote  suivante,  rapportée  par  Charles  Maurice  dans 
son  curieux  ouvrage  Histoire  anecdotiqiie  des  théâtres,  de  la  litté- 
rature et  de  diverses  impressions  contemporaines,  tirée  du  coffre 
d'un  journaliste  avec  sa  vie  à  tort  et  à  travers,  tendrait  à  l'établir. 

«  Je  n'ai  vu  écrit  nulle  part  ce  fait  arrivé  à  la  première  rentrée  de 
Préville  à  la  Comédie-Française,  salle  de  l'Odéon.  La  commotion 
produite  par  les  applaudissements  fut  si  forte,  que  plusieurs  mor- 


mença  la  pièce.  L'acteur  revint  avec  son  costume 
autrichien.  Il  n'avait  pas  fait  trois  pas  sur  la  scène 
que  tous  les  spectateurs  levés  lui  criaient  des  inju- 
res. Pour  la  seconde  fois  il  dépouilla  son  uniforme 
et  continua  son  rôle  en  manches  de  chemise.  Cha- 
cune de  ses  paroles  était  accueillie  par  des  huées. 
Le  pauvre  diable  s'interrompait  et  disait  :  «  Moi 
«  je  suis  bon  Italien!  ce  n'est  pas  moi  qui  parle, 
«  c'est  l'Autrichien  ».  Alors  on  l'applaudissait;  il 
reprenait  son  discours,  on  le  huait  de  nouveau. 
Pendant  toute  la  pièce  il  en  fut  ainsi.  Quand  la  re- 
présentation fut  terminée,  la  foule  s'assembla  de- 
vant le  théâtre,  et  les  hommes  disaient  :  «  Nous 
«  verrons  s'il  osera  sortir,  le  lâche  »  ? 

Et  si  nous  revenons  aux  conditions  matérielles 
des  installations  théâtrales ,  quel  chemin  accompli 
entre  notre  éclairage  électrique  actuel  et  celui  où 
le  luminaire  consistait  en  des  torches  fumeuses  ou 
des  chandelles  que  des  valets  devaient  venir  mou- 
cher de  temps  à  autre.  Aujourd'hui,  nos  salles  de 
spectacles  sont  établies  dans  des  monuments  spé- 
ciaux, de  construction  élégante,  souvent  somp- 
tueusement décorés  à  l'intérieur  et  offrant  à  leurs 
visiteurs  un  confortable  relatif,  si  bien  que  l'on  y 


ceaux  d'une  Renommée,  qui  couronnait  le  fronton  de  la  scène, 
tombèrent  sur  le  théâtre.  Cela  donna  lieu  à  l'explication  de  divers 
présages  parmi  les  beaux  esprits  de  l'époque  :  les  uns  prétendirent 
que  la  renommée  du  grand  comédien  suffisait  à  la  fortune  du 
théâtre,  et  d'autres  voulurent  y  voir  l'affaiblissement,  peut-être 
même  la  chute  de  la  sienne.  Quoi  qu'il  en  ait  été,  l'accident  en 
pareille  circonstance  n'est  pas  moins  digne  de  remarque  (1791)  » 
(t.  I,  p.  26). 


peut  entrer  en  hiver  sans  toujours  risquer,  comme 
c'était  le  cas  général  il  y  a  moins  d'un  siècle,  d'y 
contracter  pleurésies  et  bronchites.  Chacun  y  est 
assis;  bien  rares  en  effet  sont  les  théâtres  conser- 
vant encore,  ce  qui  était  la  règle  générale  naguère, 
un  parterre  debout  (i). 

Qui  voudrait  dire,  pourtant,  que  ces  améliora- 
tions notables  et  manifestes  aux  conditions  ancien- 
nes du  théâtre  constituent  la  totalité  des  réformes 
susceptibles  d'être  apportées! 

Qui  ne  sent,  ne  voit,  ne  sait,  au  contraire,  que 
pour  arriver  au  théâtre  parfait,  il  nous  reste  un 
chemin  considérable  à  parcourir! 

Mais,,  déjà,  pour  mettre  les  théâtres  existants  au 
simple  niveau  des  progrès  réalisés,  que  de  transfor- 
mations sont  à  faire  ! 

Même  les  plus  nouveaux  construits  ne  sont  point 
exempts  de  critiques  (2)  et  sont  en  réalité  fort  éloi- 


(i)  Le  Théâtre-Français  construit  par  Victor  Louis  fut  le  premier 
à  Paris  où  les  spectateurs  furent  assis  à  toutes  les  places  et  l'Odéon 
celui  où  pour  la  première  fois  furent  installés  des  bancs  au  par- 
terre. En  certains  théâtres  de  province,  il  existe  encore  des  parterres 
debout.  Du  moins  en  avons-nous  rencontré  personnellement,  il  y 
a  peu  d'années.  Les  parterres  debout  sont  du  reste  encore  fréquents 
dans  les  théâtres  italiens,  et  non  les  moindres. 

(2)  Au  cours  d'une  série  d'articles  publiés  dans  la  très  intéres- 
sante Reiniâ  d'art  dramatique,  M.  Georges  Bourdon,  à  propos  de  la 
reconstruction  de  l'Opéra-Comique  par  M.  Bernier  et  de  la  réfection 
plus  récente  de  la  salle  du  Théâtre-Français  par  M.  Guadet,  a  montré 
sans  réplique  que  ces  deux  théâtres  ont  été  installés  dans  les  plus 
regrettables  conditions,  sans  aucun  souci  des  perfectionnements 
réalisés  sur  diverses  scènes  existant  de  l'étranger,  si  bien  qu'ils  sont 
l'un  et  l'autre,  vis-à-vis  de  celles-ci,  dans  un  état  d'infériorité  ma- 
nifeste. 
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gnés  de  disposer  de  toutes  les  ressources  que  l'art 
moderne  met  à  la  disposition  des  spécialistes. 

Au  temps  présent,  on  ne  connaît  qu'un  seul 
théâtre  —  le Deutscher  Theater  de  Munich,  qui  est 
une  scène  populaire  consacrée  spécialement  au 
drame,  —  dont  toute  la  machinerie  soit  actionnée 
par  l'électricité,  et  Ton  compte  encore  ceux  où  l'on 
recourt  pour  les  besoins  de  la  mise  en  scène  à  une 
torce  mécanique  quelconque. 

Le  confort  offert  aux  visiteurs  est  partout  et  tou- 
jours des  plus  relatifs.  Dans  toutes  les  salles,  il  est 
de  nombreuses  places  d'où  la  vue  de  la  scène  est 
impossible  et  dans  toutes  les  salles  encore,  ou  à 
peu  près,  le  renouvellement  de  l'atmosphère  et  son 
maintien  à  une  température  convenable  ne  sont  pas 
suffisamment  assurés,  si  bien  que  Ton  y  étouffe  à 
certains  instants,  que  Ton  y  gèle  à  d'autres  et  que 
l'on  y  respire  invariablement  un  air  lamentable, 
dépouillé  d'oxygène,  mais  en  revanche  chargé  de 
poussières  et  de  microbes. 

On  le  voit,  ce  ne  sont  point  les  améliorations  à 
apporter  qui  font  défaut  et  l'ingéniosité  des  édifica- 
teurs  de  théâtre  a  large  matière  pour  s'exercer. 

Entre  le  théâtre  actuel  et  le  théâtre  parfait,  celui 
que  nous  connaîtrons  peut-être  un  jour,  il  y  a  tout 
un  monde. 

Combien  d'efforts  persévérants  seront  encore 
nécessaires  pour  le  réaliser! 


III 

LES    DIVISIONS    d'un    THEATRE 

Comment  se  divise  un  théâtre.  —  La  salle  et  la  scène. 
Les  dépendances  de  l'une  et  de  l'autre. 


Tout  théâtre  comprend  deux  parties  nettement 
différenciées  l'une  de  l'autre  et  répondant  chacune 
à  des  nécessités  différentes  :  la  première  est  la  salle 
de  spectacle  où  se  rassemblent  les  visiteurs;  la  se- 
conde est  la  scène  ou  espace  réservé  aux  acteurs 
chargés  d'interpréter  devant  le  public  les  œuvres 
dramatiques  ou  musicales. 

Naturellement,  à  chacune  de  ces  deux  divisions 
essentielles  de  l'édifice  théâtral  se  rattachent  un 
certain  nombre  de  dépendances  nécessaires. 

Ainsi,  la  salle  est  précédée  de  vestibules  d'attente, 
accompagnée  de  foyers,  desservie  par  des  couloirs, 
et  tout  un  système  d'escaliers  convenablement  dis- 
posés est  établi  pour  en  faciliter  l'accès  commode 
et  rapide. 

Pour  la  scène,  il  en  est  de  même.  Ici  encore,  il 
est  indispensable  que  des  dégagements  pratiques  et 
sûrs  soient  réservés  au  personnel  d'acteurs,  de  fi- 


gurants  et  de  machinistes;  il  faut  de  plus  que  tout 
le  personnel  artistieiu^e  trouve  à  proximité  de  la 
scène  des  loges  présentant  toutes  les  commodités 
convenables;  que  l'on  dispose  de  réserves  à  décors 
pour  abriter  ceux  du  répertoire  courant;  que  des 
magasins  appropriés  soient  aménagés  pour  la  con- 
servation des  multiples  accessoires  servant  aux  be- 
soins des  représentations;  que  des  ateliers  soient 
installés  pour  les  diverses  équipes  d'ouvriers  em- 
ployés dans  le  théâtre;  que  l'administration,  enfin, 
trouve  des  locaux  suffisants  et  congrûment  distri- 
bués. 

De  ces  nécessités  variées  résulte  logiquement 
cette  conséquence  immédiate  que  l'étude  d'un  théâ- 
tre doit  comporter  successivement  l'examen  de  cha- 
cune de  ses  parties  constituantes  en  tenant  compte, 
naturellement,  des  rapports  qu'elles  sont  appelées 
à  conserver  entre  elles. 


La  salle.  —  La  salle  parfaite  et  la  salle  telle  qu'on  la  réalise.  — 
Le  type  italien  et  le  type  français.  —  Les  salles  dans  les  théâtres 
de  musique  et  dans  ceux  de  comédie.  —  Les  places  de  côté  et  la 
vue  de  la  scène.  —  Comment  les  Grecs  assuraient  l'acoustique 
dans  leurs  théâtres.  —  La  salle  parabolique  de  Sax.  —  Comment 
se  répartissent  les  places  dans  les  salles  de  spectacle.  —  Les 
salles  anglaises  et  le  système  des  amphithéâtres.  —  Les  bonnes 
places  et  les  places  sacrifiées.  —  Les  loges  au  théâtre  de  la  Fenice 
et  à  celui  de  Vérone. —  La  majorité  des  spectateurs  voit  mal.  — 
Innovations  nécessaires.  —  La  salle  de  Bayreuth.  —  Théâtres  à 
façade  circulaire  concentrique  à  la  salle.  —  La  décoration  des 
salles  de  spectacle. 


La  salle  de  spectacle  idéale,  celle  assurant  à  ses 
visiteurs  tout  le  confort  et  toutes  les  commodités 
désirables,  en  même  temps  qu'elle  satisfait  à  toutes 
les  nécessités  du  goût  et  de  l'élégance,  nous  l'avons 
déjà  dit,  doit  concilier  un  ensemble  assez  complexe 
de  qualités  parfois  antagonistes  et  dont  la  réunion 
seule,  pourtant,  peut  faire  la  salle  parfaite,  celle 
que  d'ailleurs  l'on  ne  rencontre  guère. 

Pour  être  vraiment  excellente  il  faut,  en  effet, 
qu'une  salle  de  théâtre  soit  d'un  dessin  harmo- 
nieux et  d'une  décoration  aimable;  qu'elle  ne  ren- 
ferme point  de  places  d'où   la  vue   ou  l'audition 
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soient  gênées,  et  que  ces  places  —  multipliées  pour- 
tant le  plus  possible  —  soient  toutes  d'accès  facile 
et  espacées  de  telle  manière  que  les  spectateurs 
n'aient  à  encourir  aucune  gêne;  qu'elle  soit  aussi 


Le  théâtre  de  la  Scala  à  Milan.  (Cliché  IJruyi-llLiieiivc.) 

convenablement  sonore,  de  façon  à  ce  que  la  voix 
des  acteurs  ou  des  chanteurs  et  le  son  des  instru- 
ments parviennent  sans  peine  et  en  toute  leur  pu- 
reté en  tous  ses  points;  qu'elle  soit  enfin  largement 
aérée  et  éclairée  et  que  la  température  puisse  y  être 
toujours  convenablement  réglée,  maintenue  agréa- 
blement fraîche  dans  le  temps  des  chaleurs,  dou- 
cement tiède  durant  la  saison  d'hiver. 

Comment  satisfait-on,  dans    la  pratique,  à  ces 
diverses  nécessités? 
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SU, 

D'une  façon  générale,  les  salles  de  spectacle  en 
usage  aujourd'hui  se  rattachent,  nous  le  savons,  à 
deux  types  bien  tranchés  :  i°le  type  italien  carac- 
térisé par  Texistence  d'un  grand  amphithéâtre  ellip- 
tique ou  ji^/af^ii:  fermé  par  un  pourtour  de  cinq  ou  six 
étages  de  loges  séparées  les  unes  des  autres  par  de 
hauts  appuis  unis  et  par  de  simples  montants,  si  bien 
que  la  salle  ressemble  à  une  cour  ovale  enclose  d'un 
mur  élevé  et  découpé  d'une  multitude  de  fenêtres 
semblables  correspondant  chacune  à  une  chambre 
d'où  l'on  peut  assister  à  la  représentation  donnée 
sur  la  scène  établie  à  l'entrée  de  la  dite  cotir;  2°  le 
type  français,  avec  ses  étages  de  loges  découvertes 
souvent  précédées  de  balcons  en  encorbellement, 
mais  dans  l'édification  de  laquelle,  cependant,  l'ar- 
chitecte s'efforce  de  rapprocher  les  limites  appa- 
rentes de  la  salle  au-devant  des  loges  et  à  faire  de  la 
façade  de  celles-ci  celle  de  la  salle  elle-même. 

De  ces  deux  dispositions  générales,  l'une  comme 
l'autre  possèdent  leurs  avantages  et  aussi  leurs  in- 
convénients. 

Pour  les  salles  italiennes,  dont  la  plus  remar- 
quable en  raison  de  sa  grandeur  est  celle  de  laScala 
de  Milan  construite  par  Pierre  Marini  en  1776  (1), 
elles  sont  en  général  favorables  à  l'acoustique,  mais 
en  revanche  d'un  aspect  froid  et  monotone.  Grâce 

(i)  La  salle  de  la  Scala  est  la  plus  grande  des  salles  de  théâtre 
réalisées  en  Europe.  Elle  comprend  sept  étages  de  loges.  Excel- 
lente d'acoustique,  elle  est  en  revanche  d'un  aspect  froid  avec  ses 
deux  cent  soixante-six  ouvertures  de  loges  semblables,  percées  dans 
un  mur  bien  d'aplomb,  et  dont  aucune  saillie  de  balcon  ou  de 
corniche  ne  vient  troubler  la  morne  uniformité. 


à  la  disposition  de  leurs  loges,  qui  sont  le  plus 
souvent,  et  à  chaque  étage,  accompagnées  de  petits 
salons,  —  salons  qui  à  la  Scala,  au  Carlo  Felice  à 
Gènes,  sont  disposés  de  l'autre  côté  du  couloir 
desservant  l'étage  de  loges,  —  les  spectateurs  Jouis- 
sent d'une  commodité  fort  appréciable,  celle  de 
pouvoir  se  soustraire  aisément  aux  regards  de  la 
salle;  ils  sont  tout  à  fait  chez  eux.  Par  exemple, 
avec  un  semblable  aménagement,  qui  permet  de 
donner  à  la  salle  l'apparence  d'être  remplie  alors 
qu'elle  ne  renferme  qu'un  petit  nombre  d'auditeurs, 
l'on  ne  saurait  avoir,  comme  dans  nos  théâtres 
français,  cet  air  de  fête  et  d'animation  qui  les  ca- 
ractérise; toute  émotion  communicative  entre  les 
assistants  fait  défaut. 

Tout  autrement  en  est-il  chez  nous.  Les  dispo- 
sitions particulières  données  à  chaque  catégorie 
de  places  rompent  la  monotonie,  et  se  prêtent  à 
merveille  à  l'exécution  d'une  décoration  d'ensemble 
élégante  et  gaie. 

Du  reste,  il  convient  de  le  noter,  cette  diminu- 
tion de  l'isolement  des  auditeurs  des  salles  italien- 
nes ne  supprime  pas  autant  que  l'on  pourrait  le 
supposer  toute  intimité.  Dans  les  grands  théâtres 
édifiés  avec  le  souci  de  donner  aux  visiteurs  le 
confort  le  plus  complet  possible  tout  en  respec- 
tant les  nécessités  de  l'élégance,  comme  c'est  le 
cas,  par  exemple,  à  l'Opéra  de  Paris,  à  celui  de 
Vienne,  grâce  à  l'adjonction  de  petits  salons  dé- 
pendant des  loges,  les  spectateurs  trouvent  toute 
aisance,  suivant    leurs    dispositions   du  moment, 


pour  entrer  dans  la  vie  générale  de  la  salle  ou  au 
contraire  pour  s'en  séparer  plus  ou  moins  tota- 
lement. 

Cependant,  quel  que  soit  le  type  adopté,  italien 
ou  français,  il  est  manifeste  que  la  préoccupation 
essentielle  de  l'architecte  doit  être  de  chercher  à 
combiner  des  arrangements  tels  que  le  nombre  des 
mauvaises  places,  aussi  bien  pour  l'ouïe  que  pour 
la  vue,  soit  réduit  au  minimum. 

Or,  à  cet  égard,  une  remarque  immédiatement 
s'impose,  à  savoir  que  la  forme  architecturale  de  la 
salle  doit  varier  suivant  que  l'on  a  affaire  à  un 
théâtre  spécialement  consacré  à  la  musique  ou  uni- 
quement réservé  à  la  comédie.  Dans  le  premier, 
naturellement,  la  qualité  qui  doit  tout  primer  est 
l'excellence  de  l'acoustique;  dans  le  second,  c'est 
celle  de  l'optique. 

Tous  les  spécialistes,  aujourd'hui,  sont  d'accord 
sur  ce  point  et  tous  s'entendent  pour  accepter  les 
mêmes  règles. 

En  ce  qui  concerne  les  auditions  lyriques,  il  im- 
porte pour  le  développement  de  la  sonorité  et  de 
l'illusion  phonique,  ainsi  du  reste  que  l'expérience. 
l'a  démontré,  de  disposer  de  salles  profondes,  ren- 
flées sur  le  milieu,  rétrécies  sur  l'avant-scène,  plus 
hautes  que  larges  et  à  parois  perpendiculaires  ter- 
minées par  un  plafond  plat  ou  légèrement  concave, 
et  avec  un  proscenium  très  saillant.  C'est  en  somme 
le  type  réalisé  au  maximum  par  la  salle  italienne. 

Pour  les  représentations  de  drames  ou  de  comé- 
dies, où  il  est  aussi  nécessaire  de  bien  voir  que  de 
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bien  entendre  la  parole  des  acteurs,  il  est  indispen- 
sable  que  les  places  soient  disposées  de  telle  sorte 
que  tous  les  rayons  visuels  puissent  converger  li- 
brement sur  la  scène  au  delà  du  proscenium. 
Comme  le  dit  en  effet  fort  justement  Joseph  de  Fi- 
lippi,  «  l'optique  exige  avant  tout  que  les  rayons 
visuels  des  auditeurs  soient  dirigés  vers  un  centre 
commun,  où  se  passe  l'action,  et  que  par  consé- 
quent les  cloisons  des  loges  suivent  la  même  di- 
rection; qu'en  outre  les  spectateurs  soient  le  moins 
possible  éloignés  de  la  scène.  La  forme  demi-circu- 
laire des  théâtres  antiques  réunit  ces  conditions; 
mais,  comme  l'action  dramatique  n'a  pas  lieu  seu- 
lement au  centre  et  qu'elle  s'étend  souvent  des  deux 
côtés,  la  demi-ellipse  coupée  sur  son  grand  dia- 
mètre est  préférable  au  demi -cercle,  parce  qu'elle 
rapproche  davantage  les  auditeurs  du  point  où  se 
passe  l'action  et  présente  aux  rayons  visuels  deux 
foyers  au  lieu  d'un.  Il  y  a  plus.  Comme,  dans  le 
théâtre  consacré  aux  représentations  parlées,  une 
grande  sonorité  n'est  pas  nécessaire,  et  serait  même 
nuisible,  l'auditoire  pourra  être  rangé  en  échelons 
semi-circulaires  qui  partagent  l'espace  d'une  ma- 
nière égale  dans  la  hauteur  autant  que  sur  la  péri- 
phérie du  demi-cercle  ou  de  la  demi-ellipse  :  avan- 
tage précieux,  en  ce  qu'il  facilite  la  distribution  des 
places,  assure  l'ordre  intérieur  et  présente  un  coup 
d'œil  agréable  (t)  ». 

(i)  Joseph  de  Filippi,  Parallèle  des  principaux  théâtres  de  l'Eu- 
rope et  des  machines  théâtrales  françaises,  allemandes  et  anglaises, 
p.  3o. 


Dans  le  cas  assez  courant,  enhn,  ou  1  on  doit 
concilier  les  deux  ordres  de  qualités,  c'est-à-dire 
dans  le  cas  des  théâtres  mixtes  où  l'on  donne  alter- 
nativement des  représentations  lyriques  et  drama- 
tiques, la  nécessité  a  conduit  à  adopter  une  courbe 
formée  d'un  demi-cercle  raccordé  avec  le  cadre  par 
deux  arcs  dont  le  centre  est  sur  la  tangente  au  cer- 
cle, l'ouverture  de  la  scène  étant  exactement  des 
trois  quarts  du  diamètre  de  la  salle. 

Une  telle  courbe,  tout  en  étant  favorable  à  l'a- 
coustique, présente  cette  particularité,  appréciable 
dans  l'espèce,  de  ne  donner  proportionnellement 
qu'un  nombre  assez  restreint  de  places  de  côté. 

De  ces  remarques,  comme  l'on  voit,  résulte  donc 
cette  conséquence  que  dans  l'édification  d'une  salle 
de  spectacles,  il  faut  par-dessus  tout  se  préoccuper 
d'assurer  la  vue  et  l'audition. 

En  dépit  de  l'exigence  pressante  de  cette  double 
nécessité,  la  majeure  partie  des  salles  existantes 
sont  sous  ces  deux  rapports,  spécialement  en  ce  qui 
a  trait  aux  qualités  optiques,  tout  à  fait  insuffisan- 
tes. Dans  tous  les  théâtres,  sans  en  excepter  les  plus 
luxueux,  il  est  en  effet  à  peu  près  impossible  aux 
spectateurs  de  second  tang,  dans  les  loges  décote, 
et  à  plus  forte  raison  à  ceux  de  la  troisième  rangée, 
d'apercevoir  la  moitié  de  la  scène  sans  se  livrer  à 
une  gymnastique  des  plus  pénibles,  et  parfois 
même,  comme  l'a  établi  un  procès  récent  (i),  mal- 

(i)  Il  s'agit  d'un  procès  intenté  au  directeur  du  théâtre  des  'Varié- 
tés, à  Paris,  par  le  locataire  d'une  baignoire  d'avant-scène  qui  se 
plaignait  de  ce  que  l'un  des  occupants  de  la  loge  se  trouvait  dans  la 
complète  impossibilité  de  rien  voir  de  la  scène. 


gré  toutes  les  acrobaties  auxquelles  peut  s'essayer 
un  auditeur  jaloux  de  suivre  le  jeu  des  acteurs,  le 
nioindre  regard  sur  le  théâtre  est  totalement  inter- 
dit grâce  à  quelque  pilier  malencontreux. 

Ce  n'est  pas,  pourtant,  que  les  spécialistes  se 
soient  désintéressés  en  l'affaire.  De  tous  temps,  ils 
se  sont  préoccupés  de  surmonter  les  difficultés  en 
présence  desquelles  ils  se  trouvaient. 

En  ce  qui  concerne  la  sonorité  des  salles  de 
spectacle,  le  problème  à  résoudre  est  d'ailleurs  en 
soi  des  plus  complexes,  aucune  indication  précise 
pour  la  disposition  la  plus  favorable  à  adopter 
n'ayant  jamais  été  déterminée,  si  bien  qu'aujour- 
d'hui encore  les  architectes  n'ont  sous  ce  rapport 
pour  les  guider  dans  l'établissement  de  leurs  places 
que  des  données  purement  empiriques. 

Ce  que  l'on  sait  seulement  de  façon  certaine,  ce 
sont  les  défauts  qu'il  faut  éviter,  ce  sont  aussi  les 
qualités  qu'il  est  utile  de  réunir;  mais,  quant  aux 
moyens  propres  à  éliminer  les  uns,  à  assurer  la 
présence  des  autres,  ils  sont  toujours  si  peu  con- 
nus que  M.  Charles  Garnier,  le  constructeur  de 
l'Opéra  de  Paris,  déclarait  nettement,  avant  la  réa- 
lisation de  son  œuvre,  qu'en  ce  qui  concerne  la 
valeur  acoustique  de  la  salle  qu'il  édifiait,  «  c'était 
du  hasard  seul  qu'il  attendait  ou  l'insuccès  ou  la 
réussite  )>. 

Il  ne  faudrait  pas  croire,  cependant,  que  nous 
soyons  tout  à  fait  impuissants  en  la  matière  et  que 
les  caprices  seuls  du  sort  aient  en  la  circonstance 
un  rôle  exclusif. 
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Dans  la  réalité,  le  vrai  est  que  si  nous  ne  con- 
naissons point  autant  qu'il  serait  utile  les  lois  spé- 
ciales présidant  à  la  répartition  des  qualités  acous- 
tiques des  salles,  du  moins  nous  savons,  dans  une 
certaine  mesure,  quand  celles-ci  sont  défavorables, 
agir  sur  elles  de  façon  à  les  modifier  et  à  les  ren- 
dre compatibles  avec  les  nécessités  courantes.  «  Il 
n'y  a  pas  de  salle  positivement  mauvaise  et  qu'on 
ne  puisse  améliorer  plus  ou  moins  »    i  . 

Rien  ne  justifie  mieux  cette  appréciation  comme 
les  remarques  suivantes  dans  lesquelles  un  des 
praticiens  les  plus  autorisés  de  notre  temps, 
M.  A.  Gosset,  précise  certaines  indications  néces- 
saires à  suivre  dans  l'aménagement  d'une  salle,  et 
faute  de  l'observance  desquelles  Ton  ne  saurait 
obtenir  une  sonorité  convenable,  ce  qui  ne  veut 
pas  dire  qu'à  elles  seules  ces  indications  soient 
propres  à  assurer  cette  sonorité  cherchée.  De  toute 
nécessité,  l'architecte  doit  éviter  :  «  les  coupoles 
trop  concaves  et  unies,  car  celles  sphériques  ren- 
voient les  sons  à  leur  point  de  départ  lorsqu'il 
avoisine  le  milieu;  les  plafonds  à  caissons  saillants, 
qui  multiplient  les  résonances,  au  risque  de  les 
brouiller;  les  parois  à  grandes  surfaces  lisses  et 
répercutables,  surtout  courbes,  devant  les  chan- 
teurs, à  moins  de  les  tendre  d'étoffes  (comme  dans 
la  salle  du  Trocadéro).  Il  doit  aussi  éviter:  i^les 
colonnes  volumineuses,  surtout  si  elles  sont  ré- 
pétées,  et  les  grandes  saillies  de  balcons,  qui  les 

(i)  Charles  Garnier.  Le  théâtre,  p.  212. 


rapprochent  démesurément  de  la  scène,  contre 
lesquelles  répercutent  les  ondes  d'une  façon  in- 
tempestive; 2°  l'abus  des  cloisons  minces  et  lisses 
en  planches,  dont  les  vibrations  exagérées  déna- 
turent les  sons;  3"  les  étouffoirs,  tels  que  ceux  qui 
résultent  de  la  profondeur  des  avant-scènes,  de  la 
multiplicité  des  draperies,  etc.  y>  (i). 

Pour  qu'une  salle  soit  vraiment  excellente  au 
point  de  vue  acoustique,  il  faut  que  les  phéno- 
mènes de  résonance  y  soient  convenablement 
réglés.  Ainsi  en  est-il  quand  les  surfaces  réfléchis- 
santes sont  telles  que  le  son  direct  et  le  son  réfléchi 
parviennent  à  peu  près  simultanément  à  l'oreille. 
Dans  ce  cas,  en  effet,  les  ondes  sonores  des  deux 
provenances  se  superposent  assez  complètement 
dans  le  conduit  auditif  pour  donner  une  sensation 
unique  et  le  son  se  trouve  renforcé  sans  rien  per- 
dre de  sa  pureté.  C'est  là  une  qualité  assez  facile 
à  obtenir  dans  les  salles  de  petite  dimension.  Aussi, 
dans  ces  dernières,  surtout  quand  elles  sont  prin- 
cipalement destinées  à  des  auditions  musicales, 
y  a-t-il  intérêt  à  ce  que  toutes  les  surfaces  soient 
répercutantes  (2). 

Dans  les  salles  plus  étendues,  dans  celles  où  les 
dispositions  sont  telles  que  les  ondes  sonores,  par 
suite  des  obstacles  qu'elles  rencontrent,  sont  con- 
damnées à  subir  plusieurs  réflexions  successives, 

(i)  Alphonse  Gosset,  Traité  de  la  construction  des  théâtres,  p.  49. 

(2)  C'est  justement  parce  qu'elle  présente  au  plus  haut  degré  cette 
condition  que  la  salle  du  Conservatoire  de  musicjue  et  de  déclama- 
tion, à  Paris,  si  déplorable  par  ailleurs,  jouit  de  sa  renommée. 
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il  n'en  est  plus  de  même.  La  superposition  des 
sons  directs  et  de  ceux  renvoyés  par  les  parois  ne 
se  fait  plus  suffisamment;  la  sensation  auditive  perd 
alors  de  sa  netteté,  et,  si  le  phénomène  s'accentue 
davantage,  il  y  a  formation  d'écho. 

En  telle  occurrence,  du  reste,  un  architecte  au 
courant  des  ressources  de  l'art  n'est  point  forcé- 
ment impuissant. 

Il  sait,  d'après  l'état  de  nos  connaissances  sur  les 
conditions  de  la  propagation  des  ondes  sonores 
et  de  leur  réflexion,  que  les  parois  minces  absor- 
bent une  partie  de  leur  force  vive,  que  les  parois 
résistantes  redoublent  à  chaque  réflexion  l'inten- 
sité de  leurs  ébranlements,  que  les  parois  molles, 
souples  et  surtout  flottantes  les  absorbent  et  les 
éteignent.  Aussi,  conçoit-on  sans  peine  que  par  des 
dispositions  convenablement  prises  —  et  c'est  là 
du  reste  la  règle  constante  —  l'on  puisse  modifier 
notablement  les  qualités  acoustiques  d'un  vaisseau 
quelconque. 

Et  voilà  pourquoi  les  petites  salles  ont  avan- 
tage à  présenter  des  surfaces  répercutantes,  tandis 
que,  dans  les  grandes,  il  importe  d'arrêter  par  des 
étoffes  et  des  draperies  les  ondes  réfléchies  par  les 
parois  éloignées  de  la  scène,  de  façon  à  ne  laisser 
percevoir  que  les  ondes  directes,  renforcées  sim- 
plement dans  le  lieu  d'émission.  Telle  est  encore 
la  raison  pour  laquelle  il  y  a  utilité  à  construire 
les  gradins  des  amphithéâtres  sur  des  bases  solides, 
des  voûtes  en  maçonnerie  par  exemple,  et  non 
sur  des  charpentes  légères  qui  leur  laisseraient  la 


^  faculté  d'entrer  en  vibration;  à  recouvrir  les  plan- 
chers d'un  lapis  jouant  le  rôle  d'un  étouffoir;  à  in- 
staller l'orchestre  des  musiciens  sur  un  sol  ferme 
et  à  l'entourer  de  parois  résistantes,  voire  encore, 
comme  l'a  naguère  proposé  M.  Sax,  sous  l'avant- 
scène  même  du  théâtre,  disposition  qui  a  pour 
avantage  de  permettre  d'accroître  son  intensité 
sonore  au  profit  de  l'auditoire,  tout  en  supprimant 
sa  vue  parfois  gênante;  à  avancer,  dans  les  théâ- 
tres de  musique  dont  les  scènes  présentent  un 
grand  vide,  étant  construites  en  hauteur  et  meu- 
blées de  toiles  légères  qui  étouffent  le  son  au  lieu 
de  le  soutenir  (i),  à  avancer  le  proscenium,  de  fa- 
çon à  permettre  au  chanteur  d'émettre  la  voix  dans 
la  salle  même  (2);  à  éviter  enfin  dans  l'édification 
des  salles  les  grosses  colonnes  et  dans  les  galeries 
les  hautes  cloisons  de  division,  celles-ci  pouvant 

(i)  A  cet  égard,  il  y  aurait  avantage  à  ce  que  les  châssis  de  déco- 
ration, au  lieu  d'être  établis  en  toile,  le  fussent  en  matières  plus  ré- 
sistantes n'absorbant  pas  les  sons,  mais  les  répercutant,  et  surtout  à 
diminuer  l'étendue  de  la  scène  dans  toutes  ses  dimensions,  en  un' 
mot  à  revenir  aux  dispositions  des  scènes  antiques.  C'est  là,  par 
exemple,  une  exigence  tout  à  fait  inconciliable  avec  les  nécessités 
de  la  mise  en  scène  de  nos  spectacles  modernes. 

(2)  II  est  bon  aussi  de  veiller  à  ce  que  près  du  point  de  départ  des 
sons,  des  courants  d'air  violents  ne  viennent  s'opposer  plus  ou  moins 
à  leur  libre  transmission.  M.  Charles  Garnier,  dans  son  livre  sur 
Le  théâtre,  mentionne  un  exemple  remarquable  d'un  tel  défaut 
assez  inattendu.  <<  L'on  a  pu  remarquer,  dit-il,  cet  inconvénient 
dans  l'un  des  théâtres  nouvellement  construits  à  Paris.  L'arrivée  de 
l'air  s'y  faisant  de  la  rampe  remplissait  ainsi  l'office  d'une  espèce 
de  rideau  placé  entre  les  acteurs  et  les  spectateurs,  et  contrariait 
beaucoup  l'émission;  le  son  partant  de  l'orchestre  des  musiciens 
était  très  intense  et  sonore,  celui  partant  de  la  scène  était  faible  et 
sourd  »  (p.  217). 


donner  des  résonances  locales  ou  produire  des  as- 
sourdissements. 

Toutes  ces  nécessités,  les  architectes  grecs  les 
avaient  fort  bien  comprises,  si  bien  comprises 
même  que  pour  accroître  la  répercussion  des  sons 
qui  devait  fatalement  être  très  faible  dans  leurs 
théâtres  à  ciel  ouvert  ou  simplement  recouverts 
d'un  velarium,  avec  une  connaissance  raffinée  des 
lois  de  l'acoustique,  ils  utilisaient,  si  nous  nous 
en  rapportons  à  certains  récits,  des  sortes  de  ré- 
sonateurs formés  par  des  vases  d'airain  ou  d'ar- 
gile appelés  écheia  {r\yzi'x),  convenablement  distri- 
bués dans  diverses  parties  de  l'édifice. 

Chez  les  anciens,  note  en  effet  M.  Théodore  Lâ- 
chez dans  son  livre  Acoustique  et  Optique  des 
salles  de  réiuiion^  «  les  théâtres  étaient  construits 
de  manière  à  rendre  parfaitement  perceptibles 
certains  genres,  certaines  qualités  de  sons;  et  ces 
résultats  étaient  obtenus  au  moyen  de  dispositions 
particulières  ménagées  au-dessous  de  l'auditoire. 
Les  gradins,  en  zones  circulaires,  se  trouvaient 
au  milieu  de  la  marche  des  ondes  sonores  directes; 
et  pour  rendre  les  sons  plus  intenses,  on  plaçait 
sous  les  gradins,  dans  les  ventres  des  ondes  sono- 
res, des  vases  destinés  à  renforcer  les  sons,  et  dont 
les  capacités  étaient  en  proportions  nécessaires  et 
suffisantes  pour  que  les  masses  d'air  qui  s'y  trou- 
vaient contenues  entrassent  en  vibration  sous  l'in- 
fluence de  certaines  ondulations  déterminées,  et 
renforçassent  les  sons  primitifs  par  des  sons  à 
l'unisson.  Ces  ondes  sonores  étaient  produites  dans 


l'espace  théâtral  par  la  voix  humaine,  renforcée 
déjà  par  l'espèce  de  tube,  en  pavillon  conique, 
dont  était  munie  la  bouche  des  masques  qui  re- 
couvraient le  visage  et  la  tête  des  acteurs.  Les 
vases  renforçants  vibraient  à  l'unisson  des  sons 
produits  suivant  le  diapason  propre  à  l'espace  du 
théâtre;  ce  qui  explique  la  parfaite  perceptibilité 
des  sons,  mais  des  sons  tout  particuliers  pour  un 
auditoire  immense  composé  quelquefois  de  plu- 
sieurs milliers  de  spectateurs  (i)  ». 

Encore  que  l'efîicacité  d'un  tel  système  n'appa- 
raisse point  à  tous  les  auteurs  modernes  comme 
étant  une  chose  démontrée  (2),  il  s'est  cependant 
rencontré,  voici  quelque  vingt-cinq  ans,  deux  spé- 

(i)  Théodore  Lâchez,  Acoustique  et  optique  des  salles  de  réunion. 
Paris,  in-8",  1879,  p.  59. 

(2)  On  en  peut  juger  par  l'emprunt  suivant  que  nous  faisons  à 
l'ouvrage  de  M.  Ch.  Garnier  :  «  Combien  je  regrette  la  simplicité 
des  principes  que  donne  Vitruve  pour  augmenter  la  sonorité  des 
théâtres  antiques!  Avec  ces  règles-là  au  moins  pas  d'indécision;  on 
pratique  des  petites  niches  sous  les  gradins,  on  y  dépose  des  vases 
d'airain  ou  d'argile  accordés  à  la  tierce,  à  la  quarte  et  à  la  quinte-, 
et  tout  est  dit;  le  théâtre  est  sonore!  Je  n'ai  qu'un  reproche  à  faire 
à  ce  procédé  si  simple,  c'est  que  je  n'en  crois  pas  un  mot,  et  qu'il 
aurait  été  complètement  inefficace.  Je  ne  veux  pas  perdre  de  temps 
■  à  discuter  cette  proposition  naïve,  d'autant  plus  que  Vitruve  lui- 
même  déclare  ne  pas  en  avoir  vu  d'exemples  à  Rome;  il  cite  seu- 
lement je  ne  sais  quelles  petites  villes  italiennes,  et  je  ne  sais  quel 
consul  qui.  revenant  de  Corinthe,  avait  rapporté  des  pots  de  bronze 
trouvés  dans  le  théâtre,  ce  qui  n'est  pas,  je  crois,  si  concluant  qu'on 
veut  bien  le  dire.  Vitruve  avait,  je  pense,  une  grande  imagination  ; 
il  avait  rêvé  un  moyen  selon  lui  merveilleux,  et  pour  lui  donner 
plus  de  force,  il  s'appuyait  sur  des  documents  imaginaires.  Je  sais 
bien  que  je  ne  puis  prouver  ce  que  je  dis  à  ce  sujet;  mais  comme 
Vitruve  ne  peut  pas  prouver  plus  que  moi,  je  préfère  m'en  rapporter 
à  mon  sentiment  de  pratique  et  de  raison  »  (Le  Théâtre,  p.  219). 


cialistes  connus  qui  n'ont  pas  hésite  à  proposer 
de  mettre  à  profit,  au  grand  bénéfice  de  l'acousti- 
que de  la  salle,  à  ce  qu'ils  promettaient,  l'emploi 
de  vases  résonateurs,  suivant  le  mode  grec.  Voici, 
au  reste,  et  d'après  leurs  indications  mêmes,  com- 
ment ces  deux  architectes,  MM.  Davioud  et  Bour- 
dais,  entendaient  réaliser  leur  théâtre  spécialement 
conçu  en  vue  de  servir  d'Opéra  populaire. 

«  La  forme  de  la  salle  est  demi-circulaire  pour 
la  partie  opposée  à  la  scène.  La  partie  antérieure 
est  tracée  suivant  une  courbe  qui  n'est  ni  un  cer- 
cle, ni  une  parabole,  mais  déterminée  par  des 
points  de  telle  sorte  que,  divisée  en  vingt  parties 
égales,  chacune  d'elles  sert  de  répercuteur  du  son 
à  vingt  parties  différentes  de  la  salle,  ainsi  sub- 
divisée. 

«  Cette  partie  antérieure  constitue  le  cadre  de  la 
scène,  forme  un  immense  porte-voix  pour  l'orches- 
tre, les  acteurs  et  les  chœurs. 

«  La  conque  qui  forme  le  fond  de  la  scène,  est 
une  surface  de  révolution  engendrée  par  une 
courbe  de  même  nature  que  celle  précédemment 
décrite,  de  manière  à  envoyer  en  avant  tous  les 
sons  perdus  à  l'ordinaire. 

<(  En  outre,  afin  d'augmenter  sensiblement  les 
effets  de  sonorité,  soixante-douze  vases  renforçants 
accordés  à  l'avance  suivant  les  notes  successives 
d'une  gamme  chromatique  de  six  octaves,  et  rendus 
muets  ou  parlants  au  moyen  d'un  mécanisme  spé- 
cial, sont  établis  près  de  l'orchestre. 

«  La  courbe  montante  du  plancher  est  tracée  de 


telle  sorte  que  chaque  rangée  domine  la  précédente 
de  o°',20  entre  les  yeux  et  les  crânes,  tenant  ainsi 
compte  des  coiffures  des  dames  »  (i). 

En  dépit  du  vif  intérêt  qu'il  y  aurait  eu  à 
tenter  Fessai,  l'innovation  proposée  par  les  deux 
auteurs  du  projet  ne  reçut  point  accueil;  nulle 
part,  on  ne  songea  à  la  réaliser,  et  il  en  tut  pour 
elle  comme  il  en  avait  été,  quelques  années  au- 
paravant, pour  le  projet  de  a  salle  parabolique  » 
préconisée  par  le  célèbre  acousticien  Sax  qui  prit 
même  en  1866,  aux  fins  de  se  conserverie  bénéfice 
de  son  idée,  un  brevet  dont  nous  reproduisons 
le  texte  complet  en  raison  de  son  très  réel  intérêt 
documentaire  : 

«  De  tout  temps  et  chez  tous  les  peuples,  les 
salles  destinées  à  l'audition  publique  de  la  parole, 
de  la  musique  ou  du  chant,  ont  été  invariable- 
ment construites  sur  des  plans  à  peu  près  uni- 
formes. Dans  ces  salles,  les  sons  réfléchis  se  dis- 
persent dans  tous  les  sens  et  subissent  des  réflexions 
sans  nombre;  elles  doivent  être  rejetées  à  cause 
d'abord  de  la  dispersion  du  son  au  préjudice  des 
auditeurs,  et  surtout  à  cause  de  la  confusion  d'im- 
pressions produites  par  les  échos  et  les  résonances 
trop  prolongées  qui  résultent  des  sons  répercutés 
par  les  parois  de  l'enceinte. 

«  Parmi  les  formes  engendrées  par  la  révolution 
sur  leur  grand  axe  des  différentes  surfaces  données 

(i)  Davioud  et  Bourdais,  Plan  et  coupe  d'un  projet  d'Opéra  popu- 
laire, dans  la  Nouvelle  revue  d'Architecture  et  des  travaux  publics, 
4<=  année,  n°  du  ï^'  décembre  1875. 
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par  les  sections  du  cône,  il  en  est  une  à  laquelle  je 
me  suis  arrêté,  parce  que  les  propriétés  acoustiques 
qui  la  caractérisent  m'ont  paru  la  rendre  préférable 
à  toutes  les  autres  dans  les  applications  qu'on  en 
peut  faire  à  la  construction  des  enceintes  sonores  ; 
c'est  la  forme  engendrée  par  la  rotation  d'une  pa- 
rabole autour  de  son  grand  axe;  c'est  le  parabo- 
loïde  de  révolution. 

«  L'une  des  principales  propriétés  acoustiques, 
aussi  bien  qu'optiques,  de  la  parabole,  consiste  en 
ce  que  des  rayons  émanant  d'un  corps  sonore  ou 
lumineux,  placé  au  foyer  de  la  courbe,  sont  tous 
réfléchis  dans  une  direction  parallèle  à  son  axe.  Il 
résulte  évidemment  de  cette  propriété  fondamen- 
tale que,  si  un  chœur  ou  un  orchestre  occupe  le 
foyer  d'un  paraboloïde,  les  rayons  réfléchis  se  diri- 
geront en  faisceau  parallèle  à  l'axe,  dans  l'intérieur 
et  vers  l'ouverture  du  paraboloïde.  Mais  la  para- 
bole étant  une  courbe  ouverte  à  l'intini,  le  solide 
qu'elle  engendrera,  par  sa  révolution  sur  l'axe  prin- 
cipal, sera,  comme  elle,  ouvert  à  l'infini.  J'ai  fermé 
l'enceinte  ainsi  produite  par  une  autre  courbe  para- 
bolique relativement  très  ouverte,  opposée  par  son 
ouverture  à  l'ouverture  de  la  première,  à  laquelle 
elle  se  raccorde  sans  former  d'angles  sensibles;  de 
cette  façon,  les  rayons  réfléchis  une  seconde  fois 
concourent  tous  au  foyer  de  cette  seconde  courbe, 
lequel  foyer  est  situé  vers  le  centre  des  auditeurs. 
Pour  les  salles  spécialement  destinées  au  théâtre  ou 
au  concert.  Je  dispose  le  paraboloïde  de  manière  à 
ce  que,  ayant  sa  partie  la  plus  étroite  vers  le  bas, 


son  grand  axe  tasse  avec  l'horizon  un  angle  de  3o  à 
45  degrés.  Grâce  à  cette  inclinaison  du  grand  axe, 
la  scène,  le  chœur  ou  Torchestre  occuperont  une 
position  inférieure,  et  les  auditeurs  s'élèveront  gra- 
duellement, d'abord  par  des  banquettes  ou  stalles, 
et,  plus  haut,  par  des  rangs  de  loges  jusqu'aux 
parties  les  plus  élevées  de  la  salle.  Afin  d'établir 
l'ensemble  des  constructions  avec  le  plus  possible 
d'économie,  de  solidité  et  d'élégance,  afin  aussi  de 
faciliter  au  public  l'abord  de  toutes  les  places,  la 
salle  paraboloïdale  sera  disposée  de  façon  à  ce  que 
le  niveau  du  sol  extérieur  s'élève  à  peu  près  au 
tiers  de  sa  hauteur.  Les  salles  paraboliques  peu- 
vent être  de  toutes  les  dimensions  et  contenir,  de- 
puis quelques  centaines,  Jusqu'à  i5.ooo  et  20.000 
spectateurs,  tous  placés  de  manière  à  bien  voir  et 
surtout  à  bien  entendre.  Les  spectateurs  se  succé- 
deront par  rangs  horizontaux  ou  diversement  obli- 
ques, et  formeront  ainsi  comme  des  guirlandes  suc- 
cessives et  entre-croisées.  Les  loges  seront  disposées 
de  manière  à  ce  que  leur  direction  soit,  autant  qiie 
possible,  parallèle  au  grand  axe  du  paraboloïde, 
afin  que  les  rayons  sonores,  réfléchis  du  côté  du 
chœur  ou  de  l'orchestre  par  la  surface  parabolique, 
leur  arrivent  directement.  J'ai  proposé  un  système 
entièrement  nouveau  d'aéraiion  et  de  ventilation 
qui  détermine  dans  l'intérieur  de  l'enceinte  un  cou- 
rant d'air  faible,  mais  continuel,  lequel,  dirigé  de 
la  scène  ou  de  l'orchestre  vers  le  public,  a  pour 
principal  effet,  outre  celui  de  renouveler  sans  cesse 
l'air,  de  propager  et  de  diriger  les  sons  de  manière 
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à  ce  que  les  auditeurs  les  perçoivent  dans  toute  leur 
ampleur  et  toute  leur  puissance  »  (i). 

(i)  A  la  suite  de  la  publication  de  ce  document  dans  la  Nature 
(n°  io58  du  9  septembre  iSgS),  M.Gaston  Tissandier, qui  estimait  le 
projet  de  M.  Sax  fort  bien  conçu  au  point  de  vue  scientifique,  don- 
nait la  description  suivante  de  la  salle  d'après  un  dessin  la  représen- 
tant en  coupe,  dessin  qui  accompagnait  le  brevet  de  1866.  «  La 
figure  est  celle  d'une  parabole  tournant  autour  de  son  axe,  fermée 
par  une  seconde  parabole  très  ouverte.  Son  axe  forme  à  l'horizon 
un  angle  de  3o  à  45  degrés;  on  en  aura  une  idée  exacte  en  se  figu- 
rant un  œuf  un  peu  allongé,  posé  dans  ces  conditions,  c'est-à-dire 
la  pointe  obliquant  vers  le  bas.  La  scène  occuperait  la  pointe  d^ 
l'œuf;  la  partie  la  plus  développée  constituerait  la  salle.  Dans  ces 
conditions,  le  spectateur  ou  l'auditeur  se  trouvent,  de  tous  les  points, 
placés  de  façon  à  voir  et  à  entendre.  En  effet,  Sax  fait  remarquer 
que  l'une  des  principales  propriétés  acoustiques,  aussi  bien  qu'op- 
tiques, de  la  parabole,  consiste  en  ce  que  les  raj-ons  émanés  d'un 
corps  sonore  ou  lumineux,  placé  au  foyer  de  la  courbe,  sont  tous 
réfléchis  dans  une  direction  parallèle  à  son  axe.  Il  résulte  de  cette 
propriété  fondamentale  que,  si  un  chœur  ou  un  orchestre  occupe 
le  foyer  d'un  paraboloïde,  les  rayons  réfléchis  se  dirigeront  en  fais- 
ceau parallèle  à  l'axe  dans  l'intérieur  et  vers  l'ouverture  du  para- 
boloïde. 

o  La  scène,  située  dans  la  pointe  inférieure  de  l'œuf,  sera  natu- 
rellement moins  large  que  la  salle.  Son  foyer  sonore  sera  à  son  centre, 
ou  plutôt  elle  occupe  elle-même  le  foyer  sonore,  d'où  il  suit  que  les 
ondes  seront  également  réparties  par  toute  la  salle  et  perçues  dans 
tous  les  points. 

(I  L'orchestre  est  placé  sur  le  même  plan  que  le  chanteur,  dans 
une  excavation  de  la  largeur  de  la  scène.  Tous  les  spectateurs  doi- 
vent ainsi  percevoir  un  effet  d'ensemble  de  l'orchestre,  tandis 
qu'avec  les  dispositions  actuelles  un  certain  nombre  aujourd'hui 
n'entendent  guère  que  l'instrument  le  plus  rapproché  d'eux. 

Il  Sax  insistait  beaucoup  dans  la  description  de  son  grand  projet 
sur  la  faculté  qu'il  donnait  de  construire  unie  salle  d'audition,  de 
dimensions  gigantesques,  capable  de  renfermer  20.000  spectateurs 
et  plus. 

"  Si  le  chiffre  de  20.000  spectateurs  réunis  dans  un  même  local  pa- 
raissait exagéré,  nous  rappellerons  avec  Sax,  qu'au  siècle  d'Auguste, 
Rome,  dont  la  population  comptait  environ  1.200.000  âmes,  possé- 
dait trente-deux  théâtres  de  différents  genres.  Parmi  ceux  consacrés- 


Ainsi  que  nous  le  voyons,  M.  Sax,  dans  son  bre- 
vet, ne  prévoit  pas  seulement  les  bénéfices  à  retirer 
au  point  de  vue  de  l'acoustique.  Il  pose  aussi  la 
question  de  l'optique  des  salles  de  spectacle.  Or, 
celle-ci,  qui  n'existait  pas  dans  les  théâtres  anciens 
établis  en  amphithéâtres,  se  trouve  au  contraire 
dans  les  nôtres  particulièrement  pressante  et  des 
plus  difficultueuses  à  résoudre.  Aussi,  n'est-ce  pas 
d'aujourd'hui  qu'elle  préoccupe  vivement  les  spé- 
cialistes, à  preuve  que  déjà  au  xvn"  siècle  l'on  s'em- 
ployait à  découvrir  des  procédés  propres  à  assurer 
aux  spectateurs  quels  qu'ils  fussent  la  faculté  de 
voir  commodément  la  scène  en  son  entier.  Et  c'est 
ainsi  qu'en  l'an  1765  un  auteur,  Nicolas  Cochin(i), 
recommande  de  construire  les  salles  suivant  «  un 
plan  ovale  se  présentant  à  l'égard  du  théâtre  sur 
son  grand  diamètre  »,  disposition  qui  aurait  pour 
avantage,  faisait  remarquer  son  défenseur,  de  ren- 
dre de  face  presque  toutes  les  loges  et  aussi,  par 
suite  du  raccourcissement  de  la  salle,  d'obliger  les 
acteurs  à  moins  d'efforts  pour  se  faire  entendre. 

Quant  à  la  scène,  dans  ce  projet,  elle  devait  être 
triple,  comportant  une  scène  principale  centrale  et 
deux  scènes  latérales  servant  toutes  simultanément 


aux  représentations  dramatiques,  le  tliéâtre  Balbus  et  le  théâtre 
Marcellus  contenaient  3i.ooo  et  3o.ooo  personnes.  Quant  au  théâ- 
tre SccTurus,  le  plus  vaste  et  le  plus  riche  qui  ait  jamais  existé,  il 
contenait  80.000  spectateurs  et  était  orné  de  36o  colonnes  et  de 
3.000  statues  ». 

(i)  Nicolas  Cochin,  Projet  d'une  salle  de  spectacle  pour  un  théâ- 
tre de  comédie,  Londres  et  Paris,  .mdcclxv. 


ou  alternativement  suivant  les  nécessités  de  l'ac- 
tion dramatique  figurée. 

Mais  revenons  à  la  question. 

En  l'espèce,  la  vérité  est  que  l'on  se  trouve  en 
présence  de  nécessités  et  d'intérêts  diamétralement 
opposés. 

D'une  part,  les  convenances  acoustiques,  en  obli- 
geant à  donner  aux  salles  des  dimensions  plus  éten- 
dues en  longueur  qu'en  largeur,  et  surtout  en 
amenant  à  rétrécir  leur  courbe  au  fur  et  à  mesure 
que  l'on  se  rapproche  de  l'avant-scène,  ont  conduit 
les  architectes  à  adopter  des  formes  déjà  défavora- 
bles à  la  vision,  et  ces  formes  funestes,  des  conve- 
nances économiques,  en  poussant  à  augmenter 
outre  mesure  le  nombre  des  places  réservées  au 
public,  sont  d'une  autre  part  venues  en  accentuer 
vivement  l'inconvénient. 

Mais,  pour  bien  voir  comment  ces  deux  causes 
ont  pu  concourir  à  établir  l'état  de  choses  existant, 
il  est  nécessaire  de  procédera  un  examen  précis  de 
la  manière  dont  se  trouvent  réparties  les  places  dans 
les  salles  de  spectacles. 

D'une  façon  générale,  dans  tout  théâtre,  les  pla- 
ces, par  rapport  à  leur  situation,  peuvent  être 
groupées  en  deux  catégories  :  celles  établies  au  rez- 
de-chaussée,  à  l'intérieur  de  la  ceinture  formée  par 
les  loges  étagées,  et  qui  sont  communément  dési- 
gnées sous  le  nom  de  fauteuils  d'orchestre  et  de 
stalles  de  parterre;  celles  ménagées  au  pourtour 
même  de  la  salle,  entre  le  mur  qui  la  délimite  au 
dehors  et  sa  façade  intérieure,  et  qui  ne  sont  autres 


que  les  places  des  diverses  catégories  de  loges,  de 
fauteuils  de  balcons,  etc. 

Dans  les  théâtres  italiens,  plus  simples  que  les 
nôtres  comme  aménagement,  l'amphithéâtre  ellip- 
tique qui  occupe  toute  la  surface  intérieure  de  la 
salle  ne  comprend  qu'une  seule  catégorie  de  fau- 
teuils, et,  de  même,  les  diverses  rangées  de  loges  (  r  ) 


La  salle  de  la  Comédie-Française,  construite  par  Louis. 

étagées  les  unes  au-dessus  des  autres  ne  se  distin- 
guent entre  elles  que  par  leur  hauteur  par  rapport 
au  niveau  de  la  scène. 


(i)  Il  est  à  noter  que  dans  les  the'âtres  italiens  le  nombre  des  pla- 
ces dans  les  loges  n'est  point  fixé.  Le  titulaire  de  la  loge  invite  autant 
de  visiteurs  qu'il  lui  t'ait  plaisir  et  ceux-ci,  pour  pouvoir  se  rendre  à 
l'invitation  qu'ils  ont  reçue,  doivent  acquitter  le  droit  d'entrée  au 
théâtre. 
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^^  Les  salles  françaises,  plus  diversifiées  dans  leur  ^ 
installation,  comportent  au  rez-de-chaussée  un 
orchestre  suivi  d'un  parterre  et  ces  deux  emplace- 
ments sont  entourés  par  une  rangée  de  baignoires, 
que  surmontent  les  divers  étages  de  loges  (i),  le 
premier  de  celles-ci  étant  en  général  accompagné 
d'un  balcon  disposé  en  encorbellement,  un  peu  au- 
dessous  d'elles. 

Souvent,  aux  étages  supérieurs,  l'on  substitue 
aux  loges,  spécialement  à  celles  de  face,  des  amphi- 
théâtres plus  ou  moins  profonds. 

C'est  là  un  système  qui,  en  particulier,  a  été 
appliqué  de  parti  délibéré  dans  un  certain  nom- 
bre de  théâtres  anglais,  populaires  ou  aristocra- 
tiques. 

Dans  les  premiers,  les  loges  souvent  disparais- 
sent complètement,  et  même  parfois  les  couloirs 
circulaires,  pour  faire  place,  à  chaque  étage,  à  de 
vastes  amphithéâtres.  Par  cette  disposition,  on 
augmente  notablement  le 'total  des  places;  mais 
les  spectateurs  sont  condamnés  à  demeurer,  durant 
le  temps  de  la  représentation,  dans  une  demi-obs- 
curité assez  favorable  du  reste  au  recueillement 
nécessaire  pour  suivre  convenablement  les  effets 
scéniques,  et  ils  perdent  la  vue  de  la  salle. 

Pour  les  théâtres  de  grand  luxe,  comme  Covent 
Garden,  Driiry  Lane,  etc.,  ils  présentent  une 
combinaison    assez  heureuse  du   type   italien  re- 

(i)  Au  contraire  de  ce  qui  a  lieu  dans  les  théâtres  italiens,  le 
nombre  des  places  dans  les  baignoires  et  dans  les  lo^es  de  nos 
théâtres  se  trouve  strictement  limité  et  c'est  au  bureau  même  que 
le  spectateur  acquitte  le  droit  à  la  place  qu'il  occupe. 


haussé    par    une  somptueuse   décoration    avec  ce 
système  des  amphithéâtres. 

Au  rez-de-chaussée,  se  trouve  un  vaste  orchestre 
où  l'on  n'est  admis  qu'en  élégante  toilette;  il  en  est 
de  même  pour  les  trois  premiers  rangs  de  loges. 
Plus  haut,  existent  un  quatrième  et  un  cinquième 
amphithéâtre  à  prix  réduit,  sans  communication 
avec  le  reste  de  la  salle,  et,  de  ce  chef,  consti- 
tuant des  emplacements  essentiellement  popu- 
laires. 

Quoi  qu'il  en  soit,  de  ce  fait  même  qu'ils  sont 
tous  établis  sur  les  plans  généraux  que  nous  ve- 
nons d'indiquer,  il  est  dans  tojjs  les  théâtres  un 
grand  nombre  de  places  parfaitement  inconfor- 
tables, disposées  de  telle  façon  que  leurs  occupants 
ne  peuvent  suivre  des  yeux  le  drame  représenté  par 
les  artistes. 

Les  spectateurs  faisant  face  à  la  scène,  à  Texcep- 
tion  toutefois  de  ceux  de  l'amphithéâtre  supérieur 
qui  occasionnellement  sont  aveuglés  par  le  lus- 
tre servant  à  l'éclairage,  voient  en  général  de  façon 
très  convenable.  Quant  aux  autres,  installés  dans 
les  loges  de  côté,  surtout  s'ils  sont  condamnés  à  se 
tenir  en  arrière,  ou  ils  n'aperçoivent  pas  du  tout 
le  lieu  de  l'action,  ou  ils  n'en  découvrent  qu'une 
faible  partie,  dans  la  région  opposée  à  celle  oii  ils 
sont  situés. 

Mais  examinons  à  présent  comment  sont  amé- 
nagées les  diverses  places  d'un  théâtre.  Cet  exa- 
men, aussi  bien,  nous  aidera-t-il  à  saisir  nette- 
ment   Tétat   des    conditions    caractéristiques    des 


bonnes  places,  et,  par  opposition,   des  places  sa- 
crifiées. 

Dans  nos  salles  françaises,  avons-nous  déjà  dit, 
le  rez-de-chaussée  comprend,  d'une  façon  générale, 
les  fauteuils  d'orchestre,  les  stalles  de  parterre  et 
tout  autour  une  ceinture  de  baignoires. 

Le  plancher  de  l'orchestre  — et  celui  du  parterre 
qui  en  est  le  prolongement  direct  —  est  établi, 
du  côté  de  la  scène,  à.  environ  un  mètre  vingt  cen- 
timètres en  contre-bas  du  proscenium. 

De  niveau  horizontal  dans  la  partie  réservée  aux 
instrumentistes,  dans  celle  occupée  par  le  public 
il  se  relève  régulièrement  jusqu'au  fond  de  la  salle 
et  sa  montée  est  calculée  de  telle  sorte  que  chaque 
spectateur,  pour  apercevoir  la  scène,  soit  élevé  de 
cinq  à  dix  centimètres  au-dessus  des  personnes 
placées  en  avant  de  lui,  les  sièges  s'alternant  de 
telle  manière  que  la  tète  de  chaque  assistant  vienne 
justement  prendre  place  dans  Tintervalle  séparant 
celles  des  titulaires  des  fauteuils  appartenant  à  la 
rangée  précédente. 

Quant  à  Técartement  séparant  les  rangs  succes- 
sifs des  auditeurs,  écartemenl  qui  est  calculé 
d'après  la  longueur  moyenne  de  la  ligne  du  dos 
à  rexirémité  des  genoux,  augmentée  d'un  certain 
espace  libre  reconnu  nécessaire  pour  les  nécessités 
des  passages,  il  est  variable  et  atteint,  de  dossier  à 
dossier,  pour  les  fauteuils  d'orchestre,  de  soixante- 
dix  centimètres  à  un  mètre;  pour  les  stalles  de 
parterre,  de  soixante  à  soixante-dix  centimètres. 
Pour  les  sièges,   qui  le  plus  souvent  sont  articu- 


lés  de  façon  à  se  relever  automatiquement  et  à  ac- 
croître ainsi  l'espace  disponible  lorsqu'ils  ne  sont 
point  utilisés,  ils  mesurent  communément  de  cin- 
quante-cinq à  soixante  centimètres  à  l'orchestre 
et  cinquante  centimètres  seulement  au  parterre. 
Enfin,  pour  assurer  les  commodités  de  la  circula- 
tion, les  arrivées  se  font  à  l'ordinaire  par  trois  en- 
trées, deux  latérales  et  une  centrale  —  supprimée 
parfois  —  et,  quand  le  diamètre  de  la  salle  est 
considérable,  deux  rues  ménagées  entre  les  rangées 
de  fauteuils  divisent  encore  les  places  en  trois 
secteurs. 

Si  nous  passons  à  présent  aux  baignoires,  nous 
voyons  de  suite  que  leur  plancher,  de  niveau  avec 
celui  du  couloir  extérieur  à  la  salle,  est  plus  élevé 
que  celui  de  l'orchestre.  C'est  là,  d'ailleurs,  une 
disposition  nécessaire  puisque  sans  son  adoption 
toute  vue  serait  masquée  aux  titulaires  de  ces 
places  par  les  spectateurs  de  l'orchestre  et  du  par- 
terre. Et  d'ailleurs,  malgré  cette  précaution,  les 
baignoires,  en  général  excellentes  pour  l'audition 
et  qui  demeurent  à  l'ordinaire  plongées  dans  une 
demi-obscurité  fort  appréciée  des  personnes  dési- 
reuses de  venir  au  spectacle  sans  être  remarquées, 
sont  presque  toujours  fort  défectueuses  sous  le 
rapport  des  qualités  optiques.  Aussi,  dans  certains 
théâtres,  supprime-t-on  quelquefois  ces  places 
«  sacrifiées  »  et  les  remplace-t-on,  comme  tel  est 
le  cas  à  Paris,  au  théâtre  du  Chàtelet  pour  les 
baignoires  de  face,  par  des  stalles-banquettes 
dont  le  seul  inconvénient  est  de  ne  point  laisser  à 


leurs  occupants  la  vue  libre  de  la  salle  brillam- 
ment parée. 

Les  premières  loges,  que  l'on  considère  commu- 
nément et  non  sans  raison,  au  moins  pour  celles 
opposées  à  la  scène,  comme  étant  les  meilleures 
places  du  théâtre,  surmontent  les  baignoires. 

Le  plus  souvent  en  avant  d'elles  et  un  peu  en 
contre-bas,  dans  les  salles  construites  suivant  le 
type  français,  se  trouve  disposé  en  encorbellement 
un  balcon  plus  ou  moins  étendu  et  garni  de  fau- 
teuils rangés  en  chicane  suivant  les  façons  et  avec 
de  mêmes  écartements  qu'à  Forchestre. 

D'un  effet  décoratif  heureux,  ce  balcon  des 
premières  loges,  que  l'on  retrouve  exceptionnelle- 
ment aux  étages  supérieurs,  n'a  d'autre  inconvé- 
nient que  de  plonger  dans  l'ombre,  au  rez-de- 
chaussée,  les  rangées  de  sièges  installés  au-dessous 
de  lui. 

Viennent  ensuite  le  second  étage  du  théâtre  où 
sont  installées  des  loges  semblables  à  celles  du 
premier,  mais  d'une  décoration  moins  élégante, 
puis  les  étages  supérieurs  distribués  soit  en  lo- 
ges, soit,  comme  dans  ces  théâtres  anglais  dont 
nous  parlions  tout  à  l'heure,  en  amphithéâtres  ré- 
servés aux  spectateurs  acquittant  un  minime  droit 
d'entrée. 

En  tous  les  cas,  et  quelles  que  soient  les  places 
occupées,  il  est  manifeste  qu'à  chacune  d'elles  le 
bien-être  réel  dont  jouit  l'auditeur  dépend  des  trois 
conditions  essentielles  suivantes  :  i°  de  l'espace 
qui  lui  est  attribué;  2°  de  la  manière  plus  ou  moins 


confortable  dont  il  est  assis  et  qui  varie,  naturelle- 
ment, avec  le  modèle  de  siège  dont  il  dispose  ;  3°  de 
la  grandeur  de  l'angle  visuel  sous  lequel  il  aperçoit 
la  scène. 

Or,  si  pour  les  places  de  face  ces  trois  conditions 
sont  assurées  au  mieux  ,  respectivement  pour  cha- 
que catégorie,  tout  autrement  en  est-il  quand  il 
s'agit  des  places  de  côté. 

Dans  les  loges  latérales,  en  particulier,  encore 
que  l'espace  réservé  à  chaque  occupant  y  soit  no- 
tablement supérieur  à  ce  qu'il  est  à  l'orchestre,  le 
confort  en  ce  qui  regarde  la  faculté  de  voir  y  est 
moindre  et  va  en  diminuant  à  mesure  qu'on  s'élève, 
l'angle  visuel  diminuant  lui-même  avec  la  hauteur 
et  la  distance  séparant  de  la  scène. 

Et  ce  défaut,  déjà  très  grand  dans  nos  salles  fran- 
çaises, où  cependant  l'échancrement  en  forme  de 
console  des  cloisons  séparant  les  loges  les  unes  des 
autres  a  pour  effet  de  permettre  au  moins  aux  spec- 
tateurs du  premier  rang  de  voir  au-dessus  de  la 
loge  voisine,  est  à  son  maximum  dans  les  salles 
italiennes.  Aussi,  pour  y  remédier  dans  la  mesure 
du  possible,  a-t-on  été  amené  à  y  étager  les  places. 
C'est  encore  la  même  raison,  la  nécessité  d'assurer 
la  vue  de  la  scène  aux  spectateurs,  qui  a  conduit 
les  architectes  de  certaines  salles  italiennes,  celle 
du  théâtre  de  la  Fenice  à  Venise  et  celle  du  théâtre 
philharmonique  de  Vérone  que  construisit  l'archi- 
tecte Bibiena,  à  modifier  notablement  les  disposi- 
tions communément  adoptées. 

A  la  Fenice,  dont  l'installation  a  été  reproduite 


dans  le  théâtre  de  Moscou  édifié  par  M.  Cavos,  la 
cloison  de  séparation  des  loges,  au  lieu  d'être  plane, 
est  brisée,  si  bien  qu'au  lieu  d'être  rigide  et  de  venir 
couper  plus  ou  moins  obliquement  l'appui  de  la 
face,  elle  change  de  direction  aux  deux  tiers  de  son 
développement,  et,  faisant  un  angle  obtus  avec  la 
surface  du  fond,  elle  vient  se  présenter  perpendicu- 
lairement à  l'appui. 

Quant  à  la  seconde  innovation  qui  fut  pour  la 
première  fois  réalisée  au  théâtre  de  Vérone,  elle  ne 
laisse  pas  d'être  assez  étrange,  comme  l'on  en  peut 
juger  par  cette  description  qu'en  donne  M.  Charles 
Garnier,  encore  cependant  qu'elle  ait  été  suivie, 
avec  quelques  modifications,  du  reste,  dans  divers 
théâtres. 

«  Dans  cette  salle  de  Vérone,  les  loges  d'un  même 
rang,  au  lieu  d'être  toutes  sur  un  même  plan  hori- 
zontal, vont  au  contraire  en  s'élevant  au  fur  et  à 
mesure  qu'elles  s'éloignent  de  la  scène.  Cette  élé- 
vation se  fait  sentir  de  deux  en  deux  loges;  c'est-à- 
dire  que  chaque  groupe  de  deux  loges  consécutives 
est  élevé  d'environ  dix  centimètres  sur  les  deux 
loges  qui  le  précèdent,  et  est  au  contraire  en  con- 
tre-bas de  la  même  quantité  des  deux  loges  qui  le 
suivent;  et  non  seulement  le  sol  des  loges  subit 
ce  mouvement  ascensionnel,  mais  cette  surélé- 
vation ,  ce  décrochement  se  retrouve  sur  les  ap- 
puis, les  supports,  les  draperies.  Ce  même  mouve- 
ment se  voit  aussi  en  plan,  où  chaque  groupe  de 
loges  déborde  sur  le  groupe  précédent,  et  se  retraite 
sur  le  groupe  suivant.  Tout  ce   qui  dessert  ces 
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loges  ou  s  y  relie  partage  ce  système  général;  les 
corridors  sont  en  pente;  les  ornements,  les  cor- 
niches, les  appuis  remontent  et  le  plafond  suit 
les  contours  en  dents  de  scie  de  toute  la  salle. 
Cette  étrange  conception  fait  de  la  salle  de  Vé- 
rone la  plus  curieuse  de  toutes  les  salles  italien- 
nes «  (ij. 

Dans  les  imitations  modifiées  qui  ont  été  faites, 
entre  autres  au  théâtre  Alexandra  à  Saint-Péters- 
bourg, de  cette  disposition  singulière,  les  résultats 
obtenus  ne  paraissent  pas  avoir  été  des  plus  heu- 
reux. 

De  ces  remarques,  on  le  voit,  ressort  en  somme 
cette  conclusion  pratique  que  dans  la  presque  to- 
talité des  installations  théâtrales  existantes,  pour 
ne  pas  dire  dans  toutes,  les  salles  sont  établies 
de  telle  sorte  que  les  deux  tiers  environ  des  specta- 
teurs sont  placés  plus  ou  moins  obliquement  par 
rapport  à  la  scène  et  que  la  moitié  à  peine  ne  peut 
voir  autre  chose  que  l'ensemble  de  la  salle  et  fort 
peu  de  ce  qui  se  passe  sur  le  théâtre  où  évoluent 
les  acteurs. 

Nous  voilà  singulièrement  loin  de  la  règle  posée 
naguère  par  Cavos  pour  le  calcul  des  places  dans 
un  théâtre,  règle  d'après  laquelle,  par  chaque 
mètre  de  diamètre,  dans  une  salle  à  trois  étages  et 
y  compris  le  rez-de-chaussée,  l'on  en  compterait 
soixante-cinq  présentant  un  confort  suffisant.  Avec 
quatre  étages,  le  nombre  correspondant  serait  de 

'i)  cil.  Garnier,  Le  Théâtre,  p.  i5i. 
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quatre-vingt-dix;  avec  cinq,   de  cent  dix,  et  avec 
six,  de  cent  vingt-cinq  (i). 

A  s'en  rapporter  en  effet  à  ces  indications  de 
Cavos,  une  salle  de  mille  places,  à  trois  étages,  et 
de  quinze  mètres  de  diamètre,  compterait  tout 
juste  vingt-cinq  places  défectueuses,  puisque  le 
produit  de  quinze  par  soixante-cinq  est  exactement 
de  neuf  cent  soixante-quinze.  L'expérience  que  cha- 
cun d'entre  nous  peut  faire  tous  les  jours  prouve 
sans  réplique  le  contraire  et  montre  combien  l'ar- 
chitecte Cavos  se  méprenait  sur  ce  que  l'on  doit 
appeler  le  confortable. 

En  réalité,  en  ce  qui  concerne  les  lois  de  l'opti- 
que, nos  théâtres  modernes  représentent  un  contre- 
sens manifeste  et  l'on  ne  peut  que  déplorer  de  ne 
pas  y  voir  davantage  tenir  compte  des  véritables 
besoins  des  assistants.  Or,  comme  le  dit  avec  beau- 
coup de  justesse  M.  Lâchez,  «  rationnellement  ne 
devrait-on  pas  suivre  une  marche  opposée?...  Pla- 
cer d'abord  l'auditoire,  c'est-à-dire  déterminer  en 
plan  et  en  coupe  la  place  occupée  par  chaque  in- 
dividu, et  disposer  cette  place  de  telle  sorte  qu'on 
y  puisse  voir  et  entendre  convenablement  ce  qui  se 
passe,  ce  qui  se  dit  sur  la  scène;  de  l'ensemble  des 
places  ainsi  déterminées,  déduire  une  forme  géné- 
rale de  salle;  satisfaire,  en  un  mot,  à  un  besoin  im- 
périeux, puis  ensuite  étudier  la  construction  et 
l'ornementation,  de  manière  à  ne  pas  nuire  à  l'a- 

(0  A.  Cavos.  Traité  de  la  construction  des  théâtres,  Paris,  chez 
Mathias,  1847. 


coustique  et  à  l'optique  de  la  salle,  mais  favoriser, 
au  contraire,  tout  ce  qui  peut  rendre  la  percep- 
tion des  sons  plus  facile  et  plus  agréable;  et  enfin 
tout  ce  qui  peut  faciliter  la  vue  des  etiets  scéni- 
ques  (i)  ». 
Assurément,  ce  n'est  point  chose  commode  que 


Le  Ihcàtre  de  Liayreuth.  d'après  une  phutui^raphie  de  Hanu  Brand, 
photographe  de  la  Cour,  à  Hayreutb 


de  répondre  à  toutes  les  nécessités  d'un  tel  pro- 
gramme. Mais  ce  n'est  pas  chose  impossible  non 
plus,  sous  la  condition,  par  exemple,  de  supprimer 
résolument  dans  les  installations  les  places  sacri- 
fiées, si  nombreuses  dans  les  salles  ordinaires,  en 

(i)  Théodore  Lâchez.  Acoustique  et  optique  des  salles  de  réunions, 
p.  ii8. 


renonçant  complètement,  comme  Sax  le  proposait 
dans  son  brevet  de  salle  paraboloïdale,  et  comme 
la  chose  a  été  faite  au  théâtre  de  Bayreuth,  élevé  en 
1 87 1  sur  les  plans  de  Richard  Wagner  (  i  ),  à  toutes 
les  dispositions  habituelles  si  chères  aux  habitudes 
routinières  et  misonéistes  de  nos  constructeurs  of- 
ficiels (2). 


(i)  En  ces  tout  derniers  temps,  à  Munich,  a  été'  construit,  sur 
rinitiative  de  M.  Ernest  van  Possarr,  intendant  des  scènes  royales  de 
j\Iunich,  un  nouveau  théâtre.  l^Prini-Regententheatcr,  dont  Tinau- 
guration  a  eu  lieu  le  20  août  igoi,  et  qui  est  disposé  suivant  les 
plans  généraux  de  celui  de  Bayreuth.  Le  confortable  offert  aux 
spectateurs  y  est  cependant  plus  grand  que  dans  ce  dernier.  C'est 
ainsi  que  la  salle,  tout  en  étant  sensiblement  de  même  dimension 
que  Bayreuth,  contient  3oo  places  de  moins,  par  suite  de  l'aug- 
mentation de  largeur  des  fauteuils.  Inutile  d'ajouter  que  cette  salle 
est  munie  de  tous  les  perfectionnements  les  plus  récents  : 

(2)  La  description  suivante  de  la  salle  de  Bayreuth,  que  nous 
empruntons  à  l'ouvrage  de  M.  Gosset,  montre  combien  Richard 
Wagner  se  montra  artiste  intelligent  dans  sa  conception  : 

«  Immense,  la  salle  se  compose  d'un  amphithéâtre  en  éventail  de 
31Î  mètres,  sur  37  mètres  de  longueur  au  sommet;  le  petit  côté  a 
la  même  largeur  que  rouverture  de  la  scène,  i5  mètres;  les  murs 
latéraux  sont  occupés  par  une  colonnade  en  perspective,  et  le  fond 
qui  est  concave  suivant  la  même  forme  que  les  gradins,  est  occupé 
par  des  loges  destinées  aux  souverains  et  aux  princes.  On  sait  que 
Wagner  tenait  essentiellement  à  ce  que  la  vue  de  ses  auditeurs  ne 
fût  pas  distraite  de  la  scène  et  que  leurs  regards  s'y  portassent  for- 
cément; à  ce  point  qu'il  fit  tenir  les  lumières  de  la  salle  dans  le 
demi-jour. 

Cl  L'orchestre  est  placé,  comme  d'habitude,  devant  la  scène,  mais 
il  est  enfoncé  et  séparé  des  spectateurs  par  une  cloison  qui  en 
cache  la  vue. 

Il  Le  nombre  des  places  à  l'amphithéâtre  est  de  i.?5o:  deux  petits 
foyers  sont  disposés  sur  les  côtés  aux  flancs  de  la  salle  dont  les  en- 
trées et  les  sorties  ont  lieu  par  douze  portes. 

«  La  scène  qui  vient  à  la  suite  a  une  longueur  totale  de  40  mètres, 
une  hauteur  de  38  mètres,  avec  des  dessous  de  14  mètres;  elle  est 


De  temps  à  autre,  il  est  vrai,  il  se  trouve  bien  un 
architecte  désireux  de  se  signaler  par  une  disposi- 
tion originale,  ce  qui  ne  veut  pas  dire  une  disposi- 
tion pratique.  Et  voilà  comment,  au  lieu  de  bâtir 
des  salles  oi^i  les  spectateurs  peuvent  voir  et  enten- 
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Le  théâtre  d'Odessa. 

dre,  l'on  rencontre  des  constructeurs  dont  tous  les 
efforts  se  concentrent  sur  la  réalisation  d'effets 
extérieurs  nouveaux  d'un  intérêt  plus  ou  moins 
contestable.  Et  c'est  ainsi  qu'en  Allemagne,  où  l'ar- 
chitecture   théâtrale    manque    communément    de 


pourvue  d'une  macliinerie  colossale,  qui  dispose  de  moyens  extraor- 
dinaires, inconnus  même  à  Paris  et  à  Vienne.  »  (Alphonse  Gosset, 
Traité  de  la  construction  des  théâtres,  p.  22.) 


personnalité,  encore  que  Ton  y  rencontre  de  fort 
beaux  théâtres,  Ton  a  imaginé  de  construire  des 
théâtres  dont  la  façade  extérieure  est  circulaire  et 
concentrique  à  la  salle  (i). 

De  tels  monuments  sont  d'ailleurs  incommodes 
et  n'ont  même  pas  ce  mérite  de  mieux  concourir 
que  d'autres  à  l'ornement  de  la  cité. 

Mais  revenons  à  nos  salles  de  spectacle.  Ce  n'est 
point  le  tout,  en  effet,  que  de  les  avoir  édifiées;  il 
importe  encore  de  ne  point  les  laisser  nues,  de  les 
meubler  et  de  les  décorer,  et  il  importe  aussi  et 
surtout  qu'ameublement  et  décoration,  tout  en 
étant  aussi  élégants  et  confortables  que  possible,  ne 
soient  pas  tels,  cependant,  qu'ils  fassent  oublier  et 
le  spectacle  sur  la  scène  et  l'assistance  elle-même, 
car,  comme  le  disait  fort  justement  et  aussi  fort 
galamment  Peyre,  un  auteur  du  xviii'^  siècle  rai- 
sonnant sur  la  matière,  «  une  belle  salle  de  spectacle 
ne  doit  être  qu'un  cadre  dont  le  tableau  s'anime 
par  les  femmes.  Aucun  ornement,  aucunes  teintes 
ne  doivent  prendre  un  caractère  qui  nuise  aux  effets 
qu'elles  veulent  produire  ». 

(i)  Les  théâtres  de  Mayence,  de  Leipzig,  l'Opéra  de  Dresde.  En 
Russie,  à  Odessa,  il  existe  aussi  un  théâtre  important  possédant  une 
façade  circulaire.  D'une  façon  générale,  ces  théâtres  présentent  des 
dégagements  faciles,  mais  les  dépendances  intérieures  de  la  salle 
sont  sacrifiées. 

Ces  théâtres  ne  sont  d'ailleurs  point  les  premiers  construits  avec 
une  façade  circulaire  que  l'on  puisse  citer.  Nous  rappellerons  en 
effet  que,  lors  du  premier  concours  pour  l'édification  de  notre  actuel 
Opéra,  le  projet  de  M.  Crépinet,  classé  ex  cequo  avec  celui  de 
M.  Garnier,  était  disposé  sur  ce  modèle  qui  avait  déjà  reçu  une  pre- 
mière application  en  France,  au  siècle  précédent,  lors  de  la  con- 
struction en  1789,  par  Molinos  et  Legrand,  du  théâtre  Feydau. 


En  tel  état  de  choses,  on  s'en  rend  compte  aisé- 
ment, la  question  du  mobilier  ne  saurait  présenter 
aucunedifficulté  sérieuse.  Il  s'agituniquement,  pour 
la  résoudre,  de  distribuer  aux  divers  amphithéâtres, 
au  balcon,  dans  les  loges,  des  sièges  les  meilleurs 
possibles  et  de  la  forme  la  plus  agréable,  recouverts 
d'une  matière,  étoffe  ou  cuir,  dont  la  nuance  soit 
en  harmonie  avec  le  ton  général  adopté  pour  la 
décoration.  C'est  un  choix  à  faire  entre  les  multi- 
ples modèles  que  l'on  peut  trouver  dans  le  com- 
merce (i). 

Dans  les  salles  italiennes,  la  question  est  encore 
plus  simple,  au  moins,  en  ce  qui  concerne  les  loges. 
Ici,  en  effet,  l'architecte  et  le  décorateur  n'ont  plus 
rien  à  prévoir,  chacun  des  titulaires  de  loges,  à  l'in- 
térieur desquelles  les  regards  du  dehors  pénètrent 
peu  en  raison  de  leur  disposition,  les  meublant  et 
les  ornant  à  sa  fantaisie. 

En  somme,  c'est  seulement  la  décoration  qtii 
constitue  une  affaire  de  réelle  importance,  car  c'est 
d'elle  seule  essentiellement  que  dépend  l'aspect 
aimable  ou  sévère  de  toute  salle. 


(i)  11  n'y  a  pas  encore  bien  longtemps,  on  était  sous  ce  rapport 
moins  difficile  que  nous  ne  le  sommes  aujourd'hui.  Sous  la  Res- 
tauration, à  l'Opéra,  qui  était  la  scène  la  plus  luxueuse  d'alors, 
l'orchestre,  au  lieu  et  place  de  fauteuils,  ne  possédait  que  des  ban- 
quettes sans  dossier  sur  lesquelles  les  spectateurs  pouvaient  à  l'oc- 
casion s'étendre  nonchalamment.  Dans  les  loges,  également,  il  n'y 
avait  d'autres  sièges  que  deux  banquettes  dont  l'une,  celle  de  der- 
rière, se  soulevait  pour  le  passage.  Quant  à  celle  de  devant,  les 
dames  en  robes  décolletées  qui  l'occupaient  devaient  l'enjamber 
avant  de  s'y  asseoir,  comme  nous  en  trouvons  la  preuve  iconogra- 
phiée  dans  la  gravure  de  Bosio  de  la  représentation  du  bal  de  l'Opéra. 


Divers  éléments  concourent  à  sa  réalisation. 

La  sculpture  permet  de  relever  les  surfaces 
unies  d'ornements  en  relief;  Tart  du  peintre  vient 
égayer  les  plafonds  et  faire  du  rideau  qui  sépare  la 
salle  de  la  scène  durant  les  entractes  un  tableau 
agréable  au  regard,  et  l'éclairage,  enfin,  prend  part 
à  la  décoration  générale  en  mettant  en  valeur  l'élé- 
gance des  toilettes  des  femmes  et  la  somptuosité 
du  cadre. 

Pour  obtenir  de  ces  moyens  variés  tous  les  effets 
concordants  qu'ils  doivent  produire,  il  est  néces- 
saire qu'ils  soient  savamment  et  prudemment  assu- 
rés. C'est  ainsi  que  les  moulages  en  statî(i)  dont  il 
est  fait  un  courant  usage  pour  rehausser  les  surfaces 
extérieures  des  loges  et  des  balcons,  des  corni- 
ches, etc..  et  grâce  auxquels,  comme  le  note  fort 
justement  M.  Gosset,  «  les  surfaces  les  plus  grandes, 
les  plus  variées,  les  formes  les  plus  ondulées,  les  plus 
galbées,  peuvent  être  moulées  solidement,  tout 
d'une  pièce  et  à  peu  de  frais,  avec  les  creux  et  les 
saillies  de  la  sculpture  la  plus  variée,  sans  qu'il  soit 
besoin  d'y  rien  rapporter  »  (2),  doivent  épouser 
harmonieusement  ces  surfaces  et  non  les  surchar- 
ger, et  que  le  plafond,  de  l'exécution  duquel  dé- 
pend pour  une  grande  part  la  beauté  d'aspect  de  la 
salle,  demande  à  être  traité  avec  un  goût  parfait. 

En  raison  de  ses  dimensions  si  favorables  à  la 
réalisation  d'une  œuvre  considérable,  l'artiste,  par 

(i)  Le  staff  est  une  combinaison  de  plâtre  à  la  colle  appliqué  sui 
de  la  toile. 

(2)  Alphonse  Gosset,  Traite  de  la  construction  des  théâtres. 


une  tendance  toute  natuelle,  se  trouve  souvent  porté  ^' 
à  entreprendre  une  composition  de  très  grande  im- 
portance et  surchargée  de  détails.  C'est  là  un  écueil 
à  éviter,  la  splendeur  d'un  plafond  ne  devant  ja- 
mais, dans  une  salle  de  théâtre,  détourner  Tatten- 
tion  du  spectacle  de  la  scène  (i). 

Pour  le  rideau  (2),  il  n'en  est  plus  tout  à  fait  de 
même.  Destiné  à  être  vu  durant  les  entr'actes  et 
en  pleine  lumière,  il  peut  sans  inconvénient  con- 
stituer un  vaste  tableau  où  le  peintre  aura  déployé 
tout  son  art.  La  seule  règle  à  suivre  en  la  circon- 
stance est  que  la  composition  figurée  soit  en  har- 
monie avec  le  cadre  qui  l'entoure. 

(i)  Le  splendide  plafond  de  Baudry  à  l'Opéra  de  Paris  n'échap- 
perait pas  à  celte  critique  s'il  n'était  légitimé  par  la  somptuosité 
exceptionnelle  de  la  salle. 

(2)  Des  conceptions  d'une  originalité  bizarre  ont  parfois  été  mises 
à  l'essai  pour  l'établissement  du  rideau.  C'est  ainsi,  en  particulier, 
qu'au  beau  temps  du  «  boulevard  du  Crime  «,  un  architecte  imagina 
de  substituer  au  rideau  peint  habituel  un  vaste  miroir  réfléchissant 
la  salle.  L'invention  n'obtint  point  de  succès,  comme  nqus  le 
montre  cette  note  curieuse  en  date  du  i5  avril  182 1  extraite  de 
l'ouvrage  peu  connu  d'un  contemporain  :  «  L'ouverture  du  nou- 
veau théâtre  des  Boulevards  a  eu  lieu  hier,  sous  le  nom  de  Pano- 
rama dramatique.  La  soirée  n'a  pas  été  désagréable,  malgré  la  fai- 
blesse de  la  troupe.  Le  rideau  d'avant-scène  y  est  formé  de  grands 
miroirs  rassemblés  et  d'un  effet  plus  bizarre  que  flatteur.  La  seconde 
salle  que  cela  produit  et  dans  laquelle  le  Public  se  voit  sous  tous 
ses  aspects,  livré  à  tous  ses  mouvements,  donne  à  ce  spectacle  un 
air  d'imitation-parodie  qui  déplaît.  M.  Taylor  s'intéresse  à  l'entre- 
prise. On  lui  attribue  la  présence  du  duc  d'Orléans,  venu  à  cette 
représentation  dans  toute  la  simplicité  d'un  bourgeois  de  Paris. 
C'est  un  nommé  Langlois  qui  est  le  directeur,  et  c'est  M.  Allaux 
qui  est  chargé  de  peindre  les  décorations  ».  (Charles  Maurice.  —  His- 
toire anecdotiqiie  du  théâtre,  de  la  littérature  et  de  diverses  im- 
pressions contemporaines,  tirée  du  coffre  d'un  journaliste  avec  sa 
vie  à  tort  et  à  travers,  t.  I,  p.  268.) 

5. 


Mais  ce  n  est  point  tout,  et  nous  n  en  avons 
point  encore  fini  avec  cette  question  fort  complexe 
de  la  décoration  des  salles  de  théâtre.  En  dehors 
de  l'éclairage  qui  joue  ici  un  rôle  de  tout  premier 
ordre,  rôle  que  nous  étudierons  en  détail  dans  un 
chapitre  spécial,  il  est  encore  une  particularité 
fort  importante  et  dont  l'on  ne  saurait  se  désinté- 
resser en  l'occasion  :  c'est  de  la  tonalité  générale 
à  adopter  pour  la  décoration  que  nous  voulons 
parler. 

Communément,  classiquement,  pourrait-on  dire, 
celle-ci  est  rouge,  jaune  et  or  :  rouge  pour  le  fond 
des  loges  et  pour  la  garniture  des  sièges  dans  toute 
la  salle;  jaune  rehaussée  de  filets  de  dorure  pour 
le  reste. 

Ce  n'est  pas  sans  raison  que  Ton  adopte  à  l'or- 
dinaire de  telles  tonalités  pour  mettre  en  valeur 
les  physionomies  et  les  toilettes  de  l'assistance. 
C'est  que  les  couleurs  jaune  orangé,  vieil  ivoire, 
qui  forment  en  quelque  sorte  le  cadre  dans  lequel 
se  trouvent  placés  les  spectateurs,  s'enlèvent  à  mer- 
veille sur  un  fond  de  belle  teinte  rouge,  celui-ci, 
de  son  côté,  étant  particulièrement  favorable  à 
faire  valoir  les  carnations  délicates  des  femmes  et 
les  somptuosités  de  leurs  parures. 

Du  reste,  on  ne  saurait  être  absolu  en  pareille  ma- 
tière, et,  encore  que  les  couleurs  que  nous  venons 
d'indiquer  soient  sans  conteste  excellentes  pour 
la  décoration,  il  ne  saurait  légitimement  y  avoir 
lieu  de  proscrire  toutes  les  autres.  L'expérience,  en 
effet,  —  une  expérience  qui  s'est  répétée  plusieurs 


fois  à  Paris  même  au  cours  de  ces  dernières  an- 
nées, —  a  prouvé  que  l'on  pouvait  obtenir  d'ex- 
cellents résultats  de  l'emploi  d'autres  teintes,  et 
cela  en  dépit  des  indications  de  théories  trop  pré- 
cises (i). 

En  somme,  la  seule  et  véritable  règle  que  l'on 
ne  saurait  éviter  en  matière  de  décoration,  pour 
rester  dans  les  limites  du  bon  goût,  c'est  de  ne 
jamais  renclre  celle-ci  trop  éclatante,  mais,  tout  en 
l'exécutant  aussi  élégante  et  somptueuse  que  pos- 
sible, de  la  garder  discrète  dans  sa  richesse. 


(i)  II  est  bon  cependant,  en  tel  ordre  de  réforme,  de  n'être  point 
par  trop  radical,  sous  peine  de  s'exposer  à  enlaidir  les  salles  que  l'on 
a  la  prétention  de  décorer,  comme  ce  fut  le  cas  pour  les  principaux 
théâtres  de  Paris  durant  la  période  révolutionnaire.  En  ce  temps, 
sous  prétexte  de  civisme,  comme  l'ont  rapporté  Ed.  et  J.  de  Con- 
court, la  municipalité  fit  peindre  toutes  les  salles  de  spectacles  aux 
couleurs  nationales,  et  l'on  vit  les  plafonds  de  Durameau,  de 
Restant,  de  Lagrénée,  etc.,  disparaître  sous  des  bandes  alternées  de 
papier  bleu,  blanc  et  rouge,  cependant  que  les  frises  sculptées  et 
dorées  des  balcons,  les  mufles  de  lion,  les  branches  de  laurier,  les 
guirlandes  de  fleurs,  les  pilastres  variés  se  couvraient  de  cette  même 
peinture  nationale  et  que  sur  le  rideau  était  représentée,  en  cou- 
leur bronzée,  une  statue  de  la  Nature,  de  la  Raison  ou  de  la  Liberté. 
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II 


Les  axn'exes  de  la  salle.  —  Les  dégagements  dans  les  théâtres 
antiques.  —  Importance  de  l'emplacement  du  théâtre  au  point 
de  vue  des  dégagements.  —  Les  portes  d'accès  du  théâtre.  — 
L'arrivée  des  voitures  et  les  descentes  à  couvert.  —  Avantage  des 
portiques.  —  Le  vestibule  d'attente.  —  Les  escaliers  et  l'escalier 
d'honneur.  —  Les  couloirs  des  loges.  —  Le  foyer  du  public.  —  Le 
buffet-glacier  dans  nos  théâtres.  —  Les  buvettes  dans  les  théâtres 
du  xv»  siècle. —  Utile  dulci.  —  Chambres  hospitalières.  —  L'en- 
tête du  II  Térence  »  de  Trechsel. 


Les  annexes  et  dépendances  des  salles  de  théâtre 
sont  multiples  et  de  grande  importance.  Elles 
comprennent,  d'une  façon  générale,  les  entrées 
pour  les  piétons  et  les  voitures,  le  vestibule  d'at- 
tente et  le  contrôle,  les  escaliers,  les  couloirs,  ves- 
tiaires, foyers,  buffets,  fumoirs,  etc. 

Toutes  ces  divisions  se  retrouvent  toujours  dans 
nos  théâtres  modernes,  que  ceux-ci  soient  petits  ou 
grands,  fastueux  ou  modestes;  le  développement 
qui  leur  est  attribué  seul  diffère. 

Voyons  comment  leur  installation  s'est  trouvée 
progressivement  réalisée. 

Dans  les  théâtres  antiques,  l'on  ne  semble  guère 
s'être    préoccupé  d'autre  chose   que  de  l'installa- 


tion  des  dégagements.  Ceux-ci,  du  reste,  étaient 
compris  à  merveille  et  la  foule  des  spectateurs, 
aussi  bien  pour  gagner  les  places  des  gradins  que 
pour  sortir  de  ramphithéàtre,  trouvait  des  issues 
commodes  et  suffisamment  vastes  pour  éviter  de 
fâcheux  encombrements. 

Plus  tard,  par  exemple,  quand  le  théâtre  après 
sa  renaissance  passa  dans  les  églises,  puis  sur  des 
scènes  de  fortune  échafaudées  pour  la  circonstance 
et  enfin,  devenant  tout  à  fait  sédentaire,  vint  élire 
domicile  dans  des  salles  fixes  et  closes,  ce  fut  une 
toute  autre  affaire. 

L'obligation  où  l'on  se  trouvait  de  se  plier  à  des 
nécessités  locales  existantes,  la  précarité  aussi  des 
installations,  le  peu  d'habitude  enfin  que  l'on  avait 
d'un  réel  confortable,  firent  que  l'on  se  contentait 
de  dépendances  incommodes  et  tout  à  fait  insuffi- 
santes. 

En  somme,  c'est  seulement  du  jour  où  l'on  se 
mit  à  construire  des  édifices  spéciaux  en  vue  du 
théâtre  que  nous  voyons  les  architectes  prendre 
des  précautions  nécessaires  aux  tins  de  réaliser  des 
dépendances  complètes  répondant  aux  divers  be- 
soins des  spectateurs  et  du  personnel. 

Examinons  celles-ci  successivement. 

La  détermination  de  l'emplacement  d'un  théâtre, 
avons-nous  déjà  eu  occasion  de  noter,  est  loin  d'être 
une  chose  indifférente.  Et  il  en  est  ainsi  parce  que, 
suivant  le  choix  de  cet  emplacement,  non  seule- 
ment l'édifice  se  trouvera  concourir  de  laçon  plus 
ou  moins  heureuse  à  l'ornementation  de  la  cité, 


mais  aussi  il  offrira  à  ses  visiteurs  des  commodités 
d'accès  plus  ou  moins  grandes  et  ses  diverses  en- 
trées seront  plus  ou  moins  aisées. 

C'est  que,  au  contraire  de  ce  que  Ton  pourrait 
être  tenté  de  croire  au  prime  abord,  les  portes 
d'un  théâtre  ne  peuvent  être  distribuées  à  l'aven- 
ture, sur  le  devant  de  la  façade  principale.  Il  ne 
suffit  pas,  en  effet,  que  les  spectateurs  trouvent 
le  moyen  d'entrer,  il  faut  aussi  qu'ils  puissent 
pénétrer  dans  le  monument  sans  être  obligés,  mal- 
gré l'affiuence,  à  effectuer  de  longues  stations  sans 
abri,  et  il  faut  encore  que  ceux  venus  à  pied,  comme 
ceux  arrivant  en  voitures,  rencontrent  les  mêmes 
facilités. 

Or,  il  y  a  là  une  difficulté  réelle  à  surmonter, 
difficulté  qu'un  emplacement  judicieux  du  théâtre 
permet  de  surmonter  sans  trop  de  peine. 

Tout  naturellement,  l'arrivée  la  plus  encom- 
brante est  celle  des  voitures,  celles-ci  fatalement 
tenant  une  place  importante  et  étant  par  surcroît 
obligées  à  stationner  durant  un  temps  notable  pour 
permettre  à  leurs  occupants  d'en  descendre.  Pour 
cette  raison,  dans  les  théâtres  de  luxe,  les  archi- 
tectes ont  été  amenés  à  réaliser  en  vue  des  équi- 
pages des  descentes  à  couvert,  descentes  offrant 
cet  avantage,  très  appréciable  en  cas  de  mauvais 
temps,  d'assurer  un  abri  aux  personnes  en  toilette. 

L'emplacement  attribué  à  ces  descentes  à  cou- 
vert, dont  la  plus  ancienne  est  celle  du  théâtre  San 
Carlo  à  Naples,  est  variable. 

Tantôt,  comme  c'est  justement  le    cas  au  San 
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^  Carlo  et  dans  divers  grands  théâtres  d'Angleterre, 
d'Allemagne  et  de  Russie,  la  descente  à  couvert  est 
formée  par  une  transformation  en  porche  du  por- 
tique du  théâtre,  de  façon  à  admettre  sous  lui  le 
passage  des  voitures;  tantôt,  comme  à  l'Opéra  de 
Turin  construit  par  Alfieri,  ou  comme  jadis,  à  Pa- 
ris, à  la  salle  Ventadour  —  où  on  dut,  du  reste,  l'a- 
bandonner en  raison  de  son  incommodité,  —  la 
descente  à  couvert  est  disposée  au-dessous  même 
de  la  salle  et  on  y  arrive  par  un  long  couloir  en 
pente  douce;  tantôt  encore,  et  c'est  le  cas  le  plus 
ordinaire,  la  descente  à  couvert  est  assurée  par  des 
marquises  vitrées  courant  le  long  de  la  façade  au- 
dessus  des  entrées  latérales,  ou,  comme  au  Théâtre- 
Français,  grâce  à  un  portique  entourant  le  théâtre  ; 
tantôt  enfin,  et  cette  solution  est  certainement  de 
toutes  la  préférable,  sous  la  condition,  par  exem- 
ple, que  l'emplacement  dont  dispose  l'architecte 
soit  suffisamment  vaste  et  que  l'argent  ne  lui  soit 
pas  mesuré,  elle  est  installée  sur  les  côtés  de  l'édi- 
fice, comme  au  théâtre  Carlo  Felice  de  Gènes, 
comme  à  l'Opéra  royal  de  Vienne,  comme  à  l'O- 
péra de  Paris  où  elle  est  particulièrement  somp- 
tueuse et  se  trouve  accompagnée  d'un  ample  vesti- 
bule dans  lequel,  lors  de  la  sortie,  les  visiteurs 
peuvent,  sans  avoir  rien  à  redouter  du  froid  ni 
des  intempéries,  attendre  l'arrivée  de  leur  voiture. 
Dans  tous  les  théâtres  où  l'on  réalise  de  la  sorte 
une  entrée  spéciale  pour  les  spectateurs  descendant 
d'un  équipage,  pour  ceux  venant  à  pied  l'on  dis- 
pose aussi  des  entrées  particulières,  entrées  placées 


sur  la  façade  principale  quand  la  descente  à  cou- 
vert se  trouve  sur  le  côté  du  monument,  sur  les 
côtés,  au  moins  pour  les  petites  places,  quand  elle 
est  ménagée  sous  le  portique  même,  comme  à 
Naples. 

Pour  le  portique,  —  qui  n'existe  point  dans  tous 
les  théâtres,  encore  qu'il  soit  d'une  commodité 
grande  quand,  à  la  façon  de  celui  de  la  Comédie- 
Française,  il  est  parfaitement  ouvert,  bien  dégagé 
et  complètement  accessible,  —  il  joue  le  rôle  d'un 
premier  vestibule  servant  à  abriter  les  spectateurs 
arrivés  avant  l'ouverture  des  portes,  à  protéger  les 
promeneurs  durant  les  entr'actes,  à  faciliter  le 
dégagement  de  la  foule  à  l'heure  de  la  sortie.  Con- 
stituant en  somme  un  stade  intermédiaire  entre 
l'intérieur  du  théâtre  et  la  voie  publique,  il  est  né- 
cessaire que  les  portiques  — ^qui  servent  de  naturel 
abri  aux  bureaux  de  billets  et  aux  portes  d'accès  au 
vestibule  de  contrôle  —  soient  assez  spacieux  pour 
pouvoir  donner  asile  simultanément  au  tiers  envi- 
ron des  spectateurs,  et,  autant  que  faire  se  peut, 
qu'ils  soient  largement  ouverts  sur  les  trois  façades 
principales  du  monument. 

Cependant,  le  portique  une  fois  franchi,  dans 
tout  théâtre  important,  les  visiteurs  pénètrent  di- 
rectement dans  un  grand  vestibule  d'attente  précé- 
dant le  contrôle. 

Ordinairement  unique,  ce  vestibule  —  trop  fré- 
quemment fort  réduit,  alors  qu'il  devrait  toujours 
être  d'ample  dimension,  puisqu'il  constitue  un  em- 
placement où  la  foule  est  appelée  à  stationner  aussi 


bien  lors  de  l'entrée  qu'à  la  sortie  —  est  le  point 
de  départ  et  d'arrivée  de  tous  les  spectateurs,  celui 
d'où  chaque  catégorie  d'auditeurs  sera  dirigée  vers 
le  contrôle  spécial  dont  elle  relève  et  vers  les  esca- 
liers menant  aux  places  qui  lui  sont  réservées. 

Pour  les  commodités  du  service,  il  est  indispen- 
sable que  ces  vestibules,  aménagés  parfois  sous  la 
salle,  comme  au  Théâtre-Français,  quand  la  place 
fait  défaut,  mais  qui,  lorsque  l'emplacement  le  per- 
met, peuvent  recevoir  un  développement  architec- 
tural concourant  à  assurer  l'harmonie  de  l'édifice, 
soient  en  relation  directe  avec  les  diverses  dépen- 
dances de  la  salle,  cafés,  buffets,  fumoirs,  vestiai- 
res, etc. 

Aussitôt  après  le  contrôle,  le  spectateur  se  trouve 
en  présence  des  escaliers  d'accès  aux  divers  étages 
du  monument.  Ces  escaliers,  on  le  conçoit  sans 
peine,  sont  d'une  importance  d'autant  plus  grande 
que  le  théâtre  est  lui-même  plus  élevé;  aussi,  leur 
établissement  constitue-t-il  toujours  une  notable 
difficulté  à  résoudre,  surtout  lorsque  la  place  est 
mesurée. 

C'est  que,  dans  un  théâtre,  il  est  nécessaire  que 
les  escaliers  répondent  à  certaines  conditions  indis- 
pensables, en  particulier  qu'ils  soient  spacieux, 
d'abord  facile,  et  qu'ils  s'annoncent  clairement.  De 
plus,  il  est  bon,  en  principe,  que  chaque  catégorie 
de  places  soit  desservie  par  un  escalier  partant  du 
vestibule  du  contrôle  et  venant  aboutir  aux  cou- 
loirs de  la  salle,  de  préférence  aux  angles  du  carré 
circonscrit. 


Voyons,  à  présent,  comment  dans  la  pratique 
on  satisfait  à  ces  multiples  nécessités,  c'est-à-dire 
comment  on  assure  l'accès  des  spectateurs  aux  di- 
vers étages  du  thétltre,  comment  on  met  ceux-ci  en 
communication  entre  eux  et  avec  le  foyer  princi- 
pal réservé  au  public. 

Aux  fins  de  réaliser  un  motif  décoratif  important, 
dans  les  grands  théâtres,  l'on  construit  le  plus  sou- 
vent un  escalier  d'honneur  partant  du  contrôle  et 
venant  à  l'habitude  déboucher  sur  l'avant-foyer, 
escalier  tantôt  simple  comme  à  l'Opéra  de  Paris  ou 
au  Grand-Théâtre  de  Bordeaux,  tantôt  double 
comme  à  l'Odéon.  Quand,  pour  des  raisons  d'écono- 
mie, l'on  n'édifie  point  de  ces  escaliers  somp- 
tueux, en  leur  lieu  et  place,  et  tel  est  le  cas  au 
théâtre  du  Ghâtelet  à  Paris,  l'on  installe  smiple- 
ment  de  vastes  escaliers  menant  à  tous  les  étages, 
escaliers  commençant  communément  à  celui  du 
parterre  auquel  l'on  accède  alors  du  vestibule  par 
une  droite  et  large  rampe. 

Pour  les  escaliers  desservant  les  diverses  parties 
de  la  salle,  d'une  façon  générale,  et  indépendam- 
ment de  toute  splendeur  architecturale,  ils  doivent 
présenter  les  qualités  suivantes  :  être  larges,  à 
rampes  parallèles  coupées  de  distance  en  distance, 
chaque  douze  ou  quinze  marches  environ,  par  des 
paliers  dont  l'objet  est  de  rompre  les  poussées  dan- 
gereuses en  cas  de  panique,  et  à  marches  droites. 
Dans  un  théâtre,  en  effet,  comme  dans  tout  en- 
droit où  se  trouve  rassemblé  un  public  abondant, 
des  escaliers  circulaires  sont  déplorables,  l'inégale 


.    g) 

largeur  des  marches  ayant  pour  conséquence  im- 
médiate d'amener  la  foule  à  ne  point  s'écouler  d'un 
mouvement  uniforme.  Aussi,  pour  cette  raison,  les 
escaliers  courbes  ne  peuvent-ils  être  admis  que 
dans  certains  passages  peu  fréquentés  et  seulement 
pour  établir  des  communications  entre  deux  étages 
voisins. 

Comme  l'on  voit,  au  temps  actuel,  en  ce  qui 
concerne  ce  point  particulier  et  si  important  de  la 
construction  des  théâtres,  nous  possédons  des  rè- 
gles précises  et  sûres,  et  encore  que  celles-ci,  à 
beaucoup  près,  ne  soient  point  suivies  partout 
comme  il  conviendrait,  du  moins  savons-nous 
exactement  ce  qu'il  convient  de  faire. 

En  somme,  dans  un  théâtre  bien  construit, 
comme  le  fait  remarquer  justement  M.  Alph. 
Gosset,  «  la  surface  occupée  par  l'ensemble  des  es- 
caliers doit  être  égale  à  la  moitié  de  la  surface  des  • 
places  de  la  salle,  pour  pouvoir  contenir,  à  la 
sortie,  presque  tous  les  spectateurs  debout  (i)  », 
ce  qui  revient  à  dire  que  leur  largeur  doit  être  pro- 
portionnée au  nombre  des  spectateurs  appelés  à  les 
utiliser  (2). 

(i)  Alphonse  Gosset,  Traite  de  la  construction  des  théâtres, 
p.  34. 

(2)  Aussi  bien,  y  a-t-il  lieu  de  penser  que,  dans  les  théâtres  de 
l'avenir,  les  escaliers  ne  joueront  qu'un  rôle  très  secondaire  et  ne 
serviront  qu'à  suppléer  les  ascenseurs  ou  mieux  les  rampes  mobiles, 
les  tapis  roulants  du  genre  de  ceux  que  l'on  rencontre  aujourd'hui 
dans  plusieurs  grands  magasins.  Déjà,  au  Français,  à  l'Opéra,  dans 
certains  théâtres  américains,  il  est  des  ascenseurs  à  l'usage  des 
visiteurs  des  places  de  luxe.  Avec  l'installation  de  rampes  mobiles, 
le  même  bénéfice  pourra  être  procuré  aux  spectateurs  des  étages 


Mais  telle  est  justement  la  qualité  que  doivent 
également  présenter  les  couloirs  ou  galeries  qui,  à 
chaque  étage,  servent  en  quelque  sorte  d'anti- 
chambre aux  diverses  catégories  de  places. 

En  bonne  logique,  en  effet,  il  apparaît  mani- 
festement que  les  couloirs  doivent  toujours  être  assez 
vastes  pour  contenir  simultanément  et  à  l'aise  tous 
les  spectateurs  de  Tétage,  exactement  comme  les 
escaliers  de  descente,  ceux-ci  devant  être  répartis 
en  divergeant,  à  la  façon  des  branches  d'un  éven- 
tail, de  manière  à  conduire  au  dehors  avec  la  plus 
grande  rapidité  possible,  soit  en  quelques  minutes 
au  maximum,  l'ensemble  des  personnes  réunies 
dans  la  salle,  et  cela  sans  que  deux  courants  de 
foule  soient  exposés  à  se  rencontrer. 

Mais,  au  lieu  qu'il  en  soit  toujours  ainsi,  au  lieu 
de  ménager  toujours  des  passages  suffisants  pour 
permettre  à  trois  ou  quatre  personnes  pour  le 
moins  de  circuler  de  front  sans  la  moindre  gêne, 
le  plus  souvent  l'on  rencontre  des  couloirs  étroits 
dans  lesquels  la  circulation  au  moment  de  la  sor- 
tie générale  du  public  devient  tout  à  fait  pénible, 
le  passage  étant  encombré  par  des  vestiaires  incom- 
modes (i)  et  aussi  par  les  portes  des  loges  dont  le 


supérieurs  qui  gagneront  ainsi  leurs  places  rapidement  et  sans 
fatigue. 

(i)  Ne  tombe-t-il  pas  sous  le  sens,  cependant,  que  les  vestiaires 
devraient  être  établis  dans  un  endroit  bien  dégagé,  de  façon  à  don- 
ner aux  visiteurs  toutes  facilités  pour  déposer  ou  retirer  rapidement 
et  sans  peine  leurs  vêtements. 

Est-ce  que,  de  plus,  ils  ne  devraient  pas  toujours  être  accompa- 
gnés  de  toilettes  convenablement  installées  où    les  dames  pour- 


développement  atteint  de  soixante-cinq  à  soixante- 
dix  centimètres,  et  qui  au  lieu  de  trouver  à  se  lo- 
ger dans  l'épaisseur  du  mur  de  la  salle,  viennent 
battre  au  dehors  et  réduire  ainsi  le  peu  d'espace 
demeuré  libre. 

De  telles  dispositions,  évidemment,  sont  vicieu- 
ses au  plus  haut  point  et  demandent  impérieu- 
sement à  être  modifiées  partout  où  elles  existent. 

Par  malheur,  il  en  est  rarement  de  la  sorte,  même 
dans  les  théâtres  les  plus  modernes.  Et  c'est  ainsi, 
par  exemple,  qu'à  la  Comédie-Française  recon- 
struite par  M.  Guadet,  les  couloirs  élargis  et  qui 
seraient  presque  bien  s'ils  étaient  décorés  avec  un 
peu  plus  de  goût,  sont  des  plus  défectueux  en  ce 
qui  concerne  l'installation  des  vestiaires  établis,  on 
le  dirait,  dans  le  but  de  créer  l'encombrement. 

A  ces  diverses  dépendances  de  la  salle  que  nous 
venons  de  passer  en  revue,  il  convient  encore  d'en 
ajouter  une  autre  de  très  grande  importance,  le 
foyer,  où  le  public,  durant  les  entr'actes,  peut  venir 
se  promener  et  prendre  l'air.  Jadis,  du  temps  où  les 
salles  n'étaient  point  chauffées  à  l'aide  de  calori- 
fères, on  y  venait  chercher  un  peu  de  chaleur.  C'est 
le  contraire,  aujourd'hui,  surtout  quand  ils  sont 
accompagnés,  comme  à  l'Opéra  de  Paris,  d'une 
terrasse  ou  de  loggias  convenablement  abritées. 


raient,  au  besoin,  venir  rajuster  leur  coiffure  et  où  elles  trouveraient 
un  abri  commode  et  confortable  pour  se  revêtir  avant  la  sortie? 
De  semblables  aménagements  existent  actuellement  au  «  Prinz- 
Regentenll-.eater  »  de  Munich  et  en  font  un  théâtre  particulièrement 
asréable. 


La  meilleure  disposition  à  adopter,  celle  que  l'on 
adopte  communément  pour  les  foyers  —  qui  doivent 
de  toute  nécessité  être  précédés  d'une  large  palier 
d'accès,  être  contigus  aux  escaliers,  à  proximité  des 
vestiaires,  et  logiquement  être  installés  dans  l'axe 
même  du  monument,  —  est  celle  de  galeries  plus  ou 
moins  somptueuses  aménagées  au-dessus  du  por- 
tique ou  du  vestibule  et  dont  les  dimensions  sont 
réglées  par  les  deux  considérations  suivantes  : 

"  i"  La  surface,  qui  doit  être  suffisante  pour  con- 
tenir à  l'aise  environ  la  moitié  des  places  qui  y  ont 
accès; 

«  2°  Le  rapport  de  proportion  entre  la  longueur 
et  la, largeur,  celle-ci  devant  être  suffisante  pour 
permettre  à  deux  ou  trois  files  de  promeneurs  de 
passer  sans  se  heurter  ». 

Quant  à  la  dimension  de  ces  galeries,  elle  est 
naturellement  réglée  par  celle  de  l'édifice,  leur 
longueur  ne  devant  guère  dépasser  six  à  sept  fois 
ni  être  Jamais  moindre  que  quatre  fois  la  largeur 
qui,  pratiquement,  peut  varier  entre  quatre  et 
dix  mètres. 

Encore  que  dans  certains  théâtres,  tels  les  théâ- 
tres italiens,  les  foyers  soient  tout  à  fait  insuffisants, 
et  encore  que  certains  auteurs  (i)  aient  reproché 
à  ces  installations  d'être  contraires  à  l'hygiène  en 
empêchant  la  salle  de  recevoir  en  abondance  l'air 
qui  est  nécessaire,  l'on  s'accorde  communément  à 
apprécier  fort  les  commodités  qu'ils  présentent,  si 

(i)  Roubo  le  fils,  dans  son  Traité  de  la  coiislruction  des  théâtres 
et  des  machines  théâtrales. 


bien  que  Tun  des  griefs  graves  que  l'on  peut  adres-  ~^ 
ser   à   ces   théâtres  à  façade    circulaire  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut  est  justement  que  leur  forme 
s'accorde  mal  avec  l'établissement  des  foyers. 

Aussi,  dans  beaucoup  de  nos  thétitres,  ne  se 
contente-t-on  pas  d'un  seul  foyer,  mais  fréquem- 
ment en  installe-t-on,  pour  les  spectateurs  des  pe- 
tites places,  aux  étages  supérieurs,  un  second  plus 
modeste  de  décoration,  mais  auquel  cependant, 
exactement  comme  pour  celui  des  occupants  des 
premières  loges  et  de  l'orchestre,  se  trouve  ordinai- 
rement rattaché,  dans  un  petit  salon  voisin,  un  buf- 
fet glacier  et  parfois  même  un  fumoir. 

Au  surplus,  cette  habitude  si  pratique  d'adjoin- 
dre un  buffet  aux  salles  de  spectacle  est  extrême- 
ment ancienne. 

Dès  le  XV-  siècle,  les  échafauds  construits  pour 
les  représentations  de  mystères,  étaient  accompa- 
gnés déjà  de  buffets  ou  buvettes.  Et  c'est  ainsi 
qu'au  Mystère  de  Saint  Vineent,  joué  à  Angers  en 
1 471,  nous  voyons  la  municipalité  faire  établir 
pour  le  roi  René  un  échafaudage  sur  lequel  se 
trouvaient  «  une  grande  salle,  une  chambre  de  re- 
traict  pour  le  dict  seigneur  Roy  de  Sicile,  et  entre 
deux  cloisons  logis  pour  Véchansonerie,  cham- 
bres, retraicts,  etc.  »  (i). 

Installés  communément  sous  les  échafauds, 
comme  de  nos  jours  dans  les  tribunes  de  courses, 
ces  buffets,  fort  fréquentés  par  l'assistance,  étaient 

(i)  Lecoy  de  la  Marche,  Extraits  des  comptes  durai  René,  Paris, 
Picard,  in-8",  1873,  p.  329,  n"  740. 


indispensables  en  raison  de  la  longueur  de  certains 
spectacles  (i  i.  A  côté  d'eux,  du  reste,  probablement 
aux  fins  de  réunir,  suivant  le  conseil  du  latiniste, 
utile  dulci,  voisinaient  parfois  des  locaux  très  pro- 
fanes où  d'obligeantes  personnes  s'etnployaient 
à  charmer  les  loisirs  des  spectateurs  lassés  de  la 
vue  de  la  scène.  C'est  du  moins  ce  que  nous  ap- 
prend gravement  un  membre  de  l'Institut,  M.  Ed- 
mond Le  Blant,  qui  écrit  à  propos  de  Ten-téte  du 
Térence  de  Trechsel  (2)  représentant  un  théâtre 
tel  qu'on  les  réalisa.it  alors,  la  très  instructive  et 
suggestive  note  suivante  :  «  Au  rez-de-chaussée  du 
théâtre  figuré  sous  la  gravure  du  Térence  de  1493 
se  trouve  une  série  de  chambres,  au-dessus  des- 
quelles est  inscrit  le  mot  Fornices.  Ces  chambres 
n'étaient  autres  que  des  repaires  de  filles  publiques 
qui  selivraient,  aux  alentours  des  théâtres  antiques, 
à  la  prostitution.  Les  couples  que  représente  la 
gravure  qui  nous  occupe  ne  laissent  d'ailleurs,  par 
leur  attitude,  aucun  doute  sur  la  nature  des  con- 
versations qu'ils  entretiennent.  »  Et,  revenant  sur 

(i)  n  Comme  les  représentations  duraient  de  nombreux  jours, 
quelquefois  même  de  nombreuses  semaines,  naturellement  ni  le 
public  ni  les  acteurs  ne  pouvaient  rester  aussi  longtemps  le  gosier 
sec.  Il  fallait  festiner,  et  avant  tout,  suivant  la  louable  habitude 
allemande,  il  fallait  boire  quelque  chose  et  quelque  chose  de  ré- 
confortant; aussi  des  repas,  des  banquets,  des  bacchanales  ve- 
naient-ils s'ajouter  aux  représentations  liturgiques.  Et  nous  savons 
que  plus  d'une  fois  la  pièce  n'a  pu  être  jouée  jusqu'au  bout  parce 
que  le  saint  Abraham  s'est  cassé  le  cou,  étant  ivre,  ou  bien  parce 
que  Chérubin  et  Séraphin  se  sont  battus  et  mis  la  figure  en  sang...  » 
(Rutz.  Vorlesungcn  ûber  die  Geschiclile  des  deutschen  Theaters, 
Berlin,  1847,  P-  ^8)- 

(2)  Lyon,  in-folio,  1493. 


Figuration  d'un  théâtre  d'après  l'en-téte  du  Tdrencc  de  Trechsel  (1493). 
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le  même  sujet,  dans  une  note  présentée  à  TAcadé- 
mie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres  (i),  M.  Le 
Blant  ajoute  :  «  Tertullien  [De  spectaculis,  XVI T) 
recommande  aux  fidèles  de  fuir  les  spectacles  en 
leur  rappelant  que  la  prostitution  s'y  étale  au 
grand  jour.  La  Vie  de  Saint  Oiien,  comme  celle  de 
Saint  Romain,  donne  à  entendre  qu'un  amphithéâ- 
tre, détruit  à  Rouen  par  ce  dernier,  renfermait  un 
lupanar.  Ces  faits  sont  confirmés  par  l'histoire  du 
martyre  de  sainte  Colombe  (2)  et  l'existence  d'un 
lieu  de  débauche  établi  dans  l'amphithéâtre  même 
ne  peut  plus  être  contestée.  » 

De  nos  jours,  assurément,  les  dépendances  des 
salles  de  théâtre  sont  notablement  moins  com- 
plètes. 

Mais,  bien  qu'elles  offrent  aux  visiteurs  de  com- 
plexion  tendre  de  moindres  commodités,  il  n'est 
pas  douteux  cependant  que  le  diable  n'y  perd  rien, 
non  plus  que  ces  demoiselles!... 

(i)  Séance  du  19  décembre  iSoo. 

(2)  Bibliothèque  nationale,  fonds  latin,  mss.  5265,  5269,  5280. 


III 


La  scène.  —  Son  développement  en  Grèce  et  à  Rome.  —  La  scène 
à  la  renaissance  du  théâtre.  —  Les  scènes  pour  les  mystères. 
—  La  scène  au  xvr=  siècle.  —  L'invention  des  coulisses.  —  La 
scène  moderne.  —  Inconvénient  des  scènes  trop  étroites.  —  La 
profondeur  de  la  scène.  —  Utilité  d'une  arrière-scène.  —  La  hau- 
teur de  la  scène.  —  Le  rideau.  —  Son  existence  dans  les  théâtres 
grecs.  —  Les  scènes  mobiles.  —  La  scène  du  «  Burgtheater  »  de 
Vienne  et  celle  du  «  Residenztheater  »  de  Munich.  —  Au  théâ- 
tre des  Variétés.  —  Un  passage  de  Pline  le  Jeune.  —  Les  théâtres 
à  pivot  de  Curion.  —  Le  vieux-neuf. 


A  l'égal  de  la  salle,  la  scène,  où  doit  se  dérouler 
l'action  figurée  par  les  acteurs,  est  importante,  et, 
dans  la  réalisation  d'un  théâtre,  demande  à  être 
établie  avec  soin. 

Nous  avons  dit  sommairement  ce  qu'elle  était 
dans  les  théâtres  antiques. 

En  Grèce,  sa  profondeur  était  très  réduite.  C'é- 
tait là,  pour  les  théâtres  ouverts  sur  le  ciel,  une 
circonstance  favorable,  le  mur  plein  qui  la  limi- 
tait sur  le  fond  réfléchissant  vers  l'assistance  la  voix 
des  comédiens  ou  les  mélopées  du  chœur. 

A  Rome,  il  n'en  était  plus  de  même.  Ici,  en  effet, 
la   scène  reçut  une  ampleur  considérable,  infini- 


ment  supérieure  à    celle  d'aucun  de  nos  théâtres  '~ 
modernes  i  i). 

C'est  ainsi  que  la  scène  du  théâtre  d'Orange,  où 
furent  données  en  ces  dernières  années  diverses 
représentations  dramatiques  et  lyriques,  mesure 
soixante-cinq  mètres  de  largeur,  soit  quarante-cinq 
mètres  en  plus  que  celle  de  l'Opéra  de  Paris.  Ex- 
trêmement élevées,  leur  fond  et  les  deux  côtés  figu- 
raient des  façades  d'architecture,  en  général  à  plu- 
sieurs ordres  superposés,  exécutées  en  pierre  ou 
même  en  marbre  et  décorées  d'entablements,  de 
colonnes,  de  chapiteaux,  de  niches  garnies  de  sta- 
tues. Peut-être,  du  moins  est-ce  l'avis  de  certains 
archéologues,  le  tout  était-il  recouvert  d'un  toit  de 
charpente  destiné  à  rejeter  au  dehors  les  eaux  plu- 
viales et  à  servir  de  point  d'appui  à  la  machinerie. 

Lors  de  la  renaissance  du  théâtre,  les  installa- 
tions furent  incomparablement  plus  modestes.  Dès 
l'abord,  elles  se  réduisent  à  de  simples  estrades 
élevées  de  quelques  pieds  au-dessus  du  sol,  de  fa- 
çon à  permettre  à  la  foule  assemblée  la  vue  du  spec- 
tacle, et  ce  n'est  que  plus  tard,  quand  le  golât  de 
telles  représentations  se  fut  généralisé,  que  l'on 
voit  construire   pour  les  besoins  des  acteurs  des 


(i)  Il  convient  d'excepter  cependant  certains  théâtres  géants 
réalisés  en  ces  dernières  années  en  vue  de  spectacles  spéciaux, 
comme  ce  théâtre  de  l'Olympia  installé  à  Londres  par  M.  Ime 
Keralfy  et  dont  la  scène,  qui  comptait  cent  vingt  et  un  mètres 
d'ouverture,  lors  des  représentations  de  la  pantomime  à  grand  spec- 
tacle A' erojî,  fut  par  la  suite  réduite  à  soixante-seize  mètres  —  c'est- 
à-dire  à  un  développement  encore  six  ou  sept  fois  supérieur  à  celui 
du   cadre   de    nos    plus  grands  théâtres  —  pour  celles  de   Venise. 


échafauds  considérables  et  souvent  richement  dé- 
corés, à  moins  que  l'on  n'utilise,  comme  à  Bourges 
en  i536,  des  arènes  antiques.  Dans  ce  cas,  assez 
rare  du  reste,  la  scène  est  de  toutes  parts  entourée 
par  les  spectateurs  comme  une  piste  de  cirque. 

Les  échafauds  édifiés  pour  servir  de  scène,  et  qui 
sont  souvent  à  étages,  de  façon  à  permettre  de 
montrer  simultanément  une  action  se  déroulant 
dans  le  ciel,  sur  la  terre  et  aux  enfers,  atteignent 
jusqu'à  cent  pas  de  long  et  ces  dimensions  impor- 
tantes ne  sont  point  excessives,  si  l'on  tient  compte 
de  cette  circonstance  que  les  acteurs  étaient  parfois 
au  nombre  de  plusieurs  centaines,  et  que  le  décor 
ne  changeant  point  suivant  les  besoins  de  la  pièce, 
l'on  était  conduit  à  représenter  simultanément  et 
côte  à  côte  sur  la  scène  tous  les  lieux  où  devaient 
successivement  être  amenés  les  protagonistes  du 
drame. 

Les  scènes  ainsi  disposées  n'étaient  point  tou- 
jours rectangulaires,  mais,  suivant  les  convenances 
du  moment,  pouvaient  affecter  —  ce  qui  était  assez 
rare,  d'ailleurs  —  une  disposition  circulaire  ou  en 
croissant.  Quelle  que  fût  leur  forme,  au  surplus, 
on  désignait  du  nom  de  champ  leur  premier  plan 
où  se  déroulaient  les  parties  essentielles  de  l'action, 
et  c'est  derrière  celui-ci  que  s'élevaient  les  man- 
sions  ou  décors  rangés  en  file  et  faisant  tous  face 
au  public. 

En  somme,  c'est  seulement  avec  la  disparition  des 
mystères  que  l'on  voit  apparaître  les  premiers  états 
de  la  scène  telle  que  nous  la  réalisons  aujourd'hui. 

6. 


La  pièce  ne  se  passant  plus  tantôt  dans  le  ciel  et  "^ 
tantôt  en  enfer,  mais  toujours  sur  la  seule  terre,  il 
n'est  plus  nécessaire  d'avoir  les  trois  échafauds  non 
plus  que  les  mansions  auparavant  en  usage.  Quand, 
par  hasard,  les  besoins  scéniques  exigeront  de  faire 
tomber  du  ciel  ou  Jaillir  de  l'abîme  un  personnage, 
ce  sera  la  machinerie  que  l'on  chargera  de  l'affaire. 
En  attendant,  vers  le  milieu  du  xxV"  siècle,  la 
scène  se  réduit  à  un  seul  plan;  les  trois  murs  du 
fond  sont  tendus  de  tapisseries  et,  quand  il  s'agit 
d'une  pièce  en  plein  air,  d'un  fond  d'étoffes  flot- 
tantes suspendues  par  en  haut,  conformément  à 
cette  description  que  nous  a  laissée  Perrault  : 

<(  La  scène,  formée  comme  aujourd'hui  d'un 
plancher  continu,  n'avait  point  de  coulisses;  trois 
morceaux  de  tapisserie,  dont  deux  tendus  latérale- 
ment, et  le  troisième  dans  le  fond,  décoraient  et 
déterminaient  l'espace  occupé  par  les  acteurs.  Les 
pièces  de  Jodelle  ne  furent  pas  mieux  traitées.  La 
mécanique  ne  lit  rien  de  plus  pour  le  théâtre  jus- 
qu'au commencement  du  xvn®  siècle  »  (i). 

C'est  à  cet  emploi  de  tapisseries  tendues  sur  les 
côtés  que  l'on  doit  faire  remonter  l'origine  du  dé- 
cor fixe  et  de  l'invention  des  coulisses. 

Cependant,  dès  l'instant  où  elle  est  disposée  de 
la  sorte,  la  scène  moderne  est  créée,  au  moins  en 
ses  lignes  essentielles.  Les  transformations  qu'elle 
présentera,  en  effet,  porteront  désormais  sur  son 
seul  agencement,  en  vue  de  la  plus  parfaite  appli- 

(I)  Perrault,  Parallcle  des  anciens  et  des  modernes,  liv.  III,  p.  191. 


cation  des  ressources  de  la  machinerie  aux  besoins 
de  la  décoration. 

Le  temps  est  donc  venu,  où  nous  pouvons  pro- 
céder à  l'examen  des  diverses  particularités  de  son 
aménagement. 

D'une  façon  générale,  au  jour  présent,  toute, 
scène  de  théâtre  affecte  la  disposition  d'un  vaste  rec- 
tangle fermé  par  un  rideau  du  côté  du  public  et 
par  trois  murs  sur  ses  autres  faces.  A  toute  scène, 
naturellement,  se  rattachent  des  dépendances  spé- 
ciales et  des  dégagements  convenables,  de  façon  à 
assurer  au  mieux  la  prompte  et  parfaite  exécution 
de  toutes  les  manœuvres  nécessitées  par  les  représen- 
tations. Quant  aux  dimensions  de  ces  diverses  par- 
ties, elles  ne  sont  point  abandonnées  à  l'arbitraire, 
mais  réglées  par  certaines  considérations  tant  théo- 
riques que  pratiques. 

Tout  d'abord,  la  largeur  doit  être  aussi  grande 
que  possible,  de  façon  à  permettre  l'établissement 
de  dégagements  commodes  sur  les  côtés,  et,  com- 
munément, on  s'accorde  à  déclarer  qu'elle  doit  éga- 
ler au  moins  le  double  de  celle  du  cadre  d'ouverture 
sur  la  salle.  Plus  faible,  en  effet,  l'espace  se  trouve 
trop  parcimonieusement  mesuré  pour  permettre 
une  installation  convenable  des  coulisses,  avec  les 
tas  et  dépôts  de  décors  qu'elles  doivent  renfermer, 
et  le  manque  de  place  oblige  à  resserrer  les  couloirs 
de  circulation,  ce  qui  cause  une  gêne  considérable, 
comme  l'on  en  fait  chaque  jour  la  fâcheuse  expé- 
rience au  nouvel  Opéra-Comique  édifié  par  M.  Ber- 
nier,pour  le  groupement  des  acteurs,  des  choristes 


et  des  comparses  chaque  fois,  par  exemple,  qu'il 
est  nécessaire  d'organiser  un  cortège. 

De  plus,  lorsque  la  scène  est  étroite,  les  châssis 
ou  feuilles  de  décoration  doivent  être  davantage 
rapprochés  les  uns  des  autres  de  façon  à  empêcher 
les  découvertes,  circonstance  qui  complique  forte- 
ment la  plantation  de  la  décoration  et  concourt 
elle  aussi  à  produire  un  encombrement  particuliè- 
rement utile  à  éviter. 

En  ce  qui  concerne  la  profondeur,  les  exigences 
sont  moins  pressantes.  On  la  calcule  d'après  l'éten- 
due des  effets  de  «  lointain  »  que  Ton  veut  obtenir, 
effets  qui  sont  toujours  terminés  ou  engendrés  par 
une  toile  de  fond.  Il  est  au  surplus  à  remarquer 
qu'une  très  grande  profondeur  n'est  point  favorable 
à  la  marche  des  acteurs,  car,  «  lorsque  les  loin- 
tains sont  fort  éloignés  et  que  les  acteurs  peuvent 
remonter  jusqu'à  la  toile  de  fond,  les  proportions 
générales  sont  en  partie  détruites;  les  lois  de  la 
perspective  amenant  à  diminuer  beaucoup  la  gran- 
deur véritable  des  objets  peints  aux  derniers  plans, 
les  acteurs  qui,  à  quelque  distance  qu'ils  se  trou- 
vent, gardent  leur  stature,  ou  qui  du  moins  dimi- 
nuent fort  peu  à  la  vue,  paraissent  beaucoup  trop 
grands  pour  les  décorations,  s'ils  en  deviennent 
trop  voisins  »  (i). 

En  règle  générale ,  on  s'accorde  à  trouver  que  la 
profondeur  de  la  scène  mesurée  du  manteau  d'Ar- 
lequin au  mur  du  lointain  est  suffisante  à  tous  les 


(i)  Ch.  Garnier,  Le  Théâtre,  p.  252. 


besoins  quand  elle  égale  environ  deux  fois  celle 
du  cadre  d'ouverture.  Cependant,  dans  certains 
théâtres  où  Ton  prévoit  des  mises  en  scène  consi- 
dérables, l'on  adopte  parfois  des  dispositions  per- 
mettant, en  cas  de  besoin,  d'accroître  notablement 
cette  profondeur.  Ainsi,  dans  divers  théâtres 
étrangers,  en  particulier  en  Allemagne  où  une  telle 
installation  est  actuellement  de  règle  constante,  il 
existe  une  arrière-scène  séparée  de  la  scène  par  un 
rideau  de  fer  semblable  à  celui  qui  la  sépare  elle- 
même  de  la  salle. 

Cette  arrière-scène  permet  de  préparer  et  de 
remiser  les  constructions  telles  que  maisons  à  plu- 
sieurs étages,  rochers  praticables,  apothéoses,  etc., 
qui,  pendant  l'entr'acte,  n'ont  plus  qu'à  être  ame- 
nés en  scène  sur  des  plateaux  roulants. 

L'Opéra  de  Paris  présente  du  reste  un  aménage- 
ment de  ce  genre.  La  scène,  d'une  profondeur  nor- 
male de  trente  mètres,  peut  être  agrandie  une  pre- 
mière fois  de  près  de  six  mètres;  puis,  au  moyen 
de  l'ouverture  mobile  du  foyer  de  la  danse,  être 
portée  dans  son  milieu  jusqu'à  une  profondeur  to- 
tale de  cinquante  mètres. 

Vient,  à  présent,  la  hauteur.  Celle-ci,  du  plan- 
cher au  premier  gril  des  cintres,  doit  logique- 
ment être  pour  le  moins  du  double  de  la  hauteur 
du  cadre.  Sans  cela,  il  devient  impossible  de  re- 
monter sans  les  plier  les  toiles  de  fond ,  le  ri- 
deau, etc.,  dont  la  conservation  de  ce  chef  est 
compromise,  et  ce  qui  a  en  outre  l'inconvénient 
grave  de  provoquer  l'encombrement  dans  les  dessus 


du  théâtre  (i).  De  plus,  il  se  produit  un  même  effet 
que  pour  les  côtés  lorsqu'ils  sont  trop  étroits,  c'est- 
à-dire  qu'il  devient  indispensable  de  multiplier  les 
bandes  d'air  destinées  à  figurer  le  ciel  et  à  cacher 
les  aménagements  du  cintre,  les  herses  d'éclai- 
rage, etc.,  comme  l'on  multiplie  les  châssis  de  dé- 
coration sur  une  scène  trop  étroite  afin  d'éviter  les 
découvertes  pour  les  spectateurs  de  l'orchestre. 

Restent  enfin  les  dessous.  Ceux-ci  doivent  être 
d'une  profondeur  suffisante  pour  abriter  entière- 
ment les  fermes  qui,  émergeant  du  plancher  de  la 
scène,  s'élèveront  jusqu'à  la  hauteur  moyenne  des 
frises  et  des  plafonds. 

Telles  sont,  dans  leurs  grandes  lignes,  les  dispo- 
sitions générales  de  la  scène  d'un  théâtre,  disposi- 
tionsque  vient  compléter  l'établissementd'un  rideau 
chargé  durant  les  entr'actes  de  la  séparer  de  la 
salle,  de  façon  à  intercepter  pour  les  spectateurs  la 
vue  des  machinistes  procédant  à  l'enlèvement  ou  à 
l'installation  des  décors. 

L'invention  du  rideau  est  fort  ancienne. 

Dans  les  théâtres  grecs,  nous  avons  eu  occasion 

(i)  En  réalité,  dans  la  pratique,  il  y  a  tout  avantage  à  ce  que  cette 
hauteur  soit  notablement  plus  grande.  C'est  ce  que  l'on  a  fort  ju- 
dicieusement compris  en  Allemagne  lors  de  l'édification  des  théâ- 
tres récents.  Ainsi,  au  théâtre  de  Bayreuth,  tout  à  fait  remarquable 
à  cet  égard,  le  cintre  est  exceptionnellement  élevé,  et,  grâce  à  cette 
heureuse  disposition,  l'on  peut  supprimer  l'emploi  des  bandes 
d'air  sans  avoir  à  craindre  des  découvertes  fâcheuses,  ce  qui  per- 
met d'obtenir  un  éclairage  incomparablement  plus  fondu,  et  de 
faire  usage  des  décors  panoramiques.  Mais  ce  sont  là  des  points  sur 
lesquels  nous  aurons  xjccasion  de  revenir  dans  nos  prochains 
chapitres. 
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de  le  mentionner,  il  existait  déjà,  quoique  assez 
rudimentaire,  et,  au  contraire  des  nôtres  qui  s'abais- 
sent du  cintre,  il  s'élevait  d'un  évidement  pratiqué 
dans  le  mur  du pulpitiim  dressé  en  avant  de  la  scène. 

C'est  là,  d'ailleurs,  une  disposition  que  l'on  re- 
trouvera employée  parfois  lors  de  la  renaissance  du 
théâtre  en  Italie.  Au  théâtre  édifié  au  château  Saint- 
Ange  pour  la  représentation  devant  le  pape  Léon  X 
des  Suppositi  de  l'Arioste ,  la  scène  était  cachée 
par  un  rideau  descendant  dans  les  dessous  et  sur 
lequel  était  représenté  un  moine  lutinant  des  saty- 
res. Cependant,  de  façon  générale,  la  disposition 
adoptée  à  cette  époque  consiste  à  faire  glisser  hori- 
zontalement sur  des  tringles  un  rideau  d'étoffe  formé 
de  deux  parties  coupées  verticalement  et  venant, 
des  deux  côtés  opposés  de  la  scène,  se  croiser  au 
milieu. 

Cette  disposition,  abandonnée  assez  vite  pour 
celle  adoptée  à  peu  près  uniformément  aujour- 
d'hui et  qui  consiste  à  relever  le  rideau  d'une  seule 
pièce  pour  le  cacher  dans  les  cintres,  a  cependant 
été  reprise  en  diverses  circonstances. 

Vers  la  fin  de  la  Révolution,  nous  rapporte  Gro- 
bert,  le  directeur  du  théâtre  Molière  fit  installer  un 
rideau  d'étoffe  qu'au  début  de  chaque  acte  l'on  sou- 
levait des  deux  côtés  à  la  fois  au  moyen  d'attaches 
destinées  à  le  maintenir  en  festons  en  haut  ainsi 
qu'à  droite  et  à  gauche  de  la  scène,  comme  un  rideau 
d'encadrement  de  fenêtre  (t).  Ce  procédé,  utilisé  à 

(i)  Grobert,  De  l'exécution  dramatique  considérée  dans  ses  rap- 
ports avec  le  matériel  de  la  salle  et  de  la  scène.  Paris,  1809,  p.  95. 
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rOdéon  il  y  a  quelques  années  pour  les  représen- 
tations de  la  Marchande  de  sourires,  de  M*"*  Judith 
Gautier,  est,  comme  l'on  sait,  employé  de  façon 
constante  au  théâtre  de  Bayreuth;  à  côté  de  cer- 
tains avantages,  il  comporte  quelques  inconvénients 
qui  s'opposent  à  son  adoption  générale. 

De  tels  rideaux  remisés  sur  le  côté  nécessitent  un 
plus  grand  espace  pour  être  logés  que  ceux  relevés 
à  la  façon  habituelle  et  sont  sujets  à  se  détériorer 
plus  rapidement.  Un  autre  bénéfice  fort  appré- 
ciable des  rideaux  communément  employés  est  que 
leur  manœuvre  reste  la  même  que  celle  de  toutes 
les  toiles  de  décoration;  c'est  là,  de  toute  évidence, 
une  simplification  dont  on  ne  peut  pratiquement 
méconnaître  l'intérêt. 

Mais  revenons  à  l'étude  de  la  scène  proprement 
dite. 

Jusqu'ici,  nous  n'avons  passé  en  revue  que  des 
scènes  simples  établies  suivant  un  type  toujours 
semblable.  Encore  que  celui-ci  soit  à  peu  près  le 
seul  en  usage,  il  y  a  lieu  de  noter  qu'en  certains 
cas,  l'on  a  réalisé  des  systèmes  de  scènes  incompa- 
rablement plus  perfectionnés  et  grâce  auxquels 
il  est  possible  d'obtenir  une  diminution  notable  des 
entr'actes. 

A  cet  effet,  certains  machinistes  de  théâtre  ont 
imaginé  de  construire  des  scènes  mobiles  permet- 
tant de  substituer  instantanément  une  décoration  à 
une  autre. 

C'est  en  Allemagne  que  de  semblables  installa- 
tions, dont  l'exécution  remonte  à  ces  toutes  der- 


nières  années,  ont  été  établies  pour  la  première 
fois  fil. 


1»^%     : 


J.a  scène  mobile  du  «  Residenz-Theater  »  de  .Munich. 


Leur  combinaison   est  d'ailleurs   assez  simple, 

(i)  En  Europe,  au  moins!  Un  article  publié  dans  la  Vie  scientifi- 
que^ sur  "  le  the'âtre  au  Japon  »  (n"  40,  du  4  juillet  1896,  p.  4),  nous 
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comme  nous  en  pouvons  Juger  par  la  description 
suivante  qu'en  a  donnée  M.  Albert  Carré  : 

«  Une  des  curiosités  du  Burgtheater  de  Vienne 
est  sa  scène  mobile.  Pour  abréger  les  entr'actes, 
on  a  imaginé  de  diviser  le  plancher  de  la  scène, 
dans  le  sens  de  sa  profondeur,  en  deux  plateaux  de 
I  i'",5o  sur  8  mètres.  Ces  deux  plateaux,  placés  sur 
des  pistons  hydrauliques,  s'enfoncent  à  volonté  jus- 
que dans  les  dessous,  entraînant  avec  eux  décors, 
meubles  et  accessoires.  Un  troisième  plateau  de 
même  dimension,  manœuvré  à  la  main,  glisse  au 
niveau  de  la  scène  et  vient  remplacer  le  plateau 
disparu.  Trois  décors  peuvent  être  ainsi  préparés 
à  la  fois  et  se  succéder  sans  interruption. 

«  A  Munich,  le  Directeur  de  la  scène  royale, 
M.  Lautenschlager,  a  imaginé  un  autre  système, 
non  moins  ingénieux,  pour  arriver  à  représenter,  au 
«  Residenz-Theater  »,  le  Don  Juan  de  Mozart  avec 
un  seul  entr'acte.  Il  a  couvert  sa  scène  d'une  pla- 
que tournante  de  i6  mètres  de  diamètre  glissant 
sur  une  roue  centrale  et  sur  deux  rails  excentriques 
et  manœuvrée  par  un  petit  moteur  électrique  dis- 
posé dans  les  dessous;  puis  il  a  combiné  les  di- 
verses décorations  de  l'ouvrage  de  façon  à  pouvoir 
les  préparer  les  unes  derrière  les  autres  et  à  n'avoir 
plus  qu'à  les  faire  défiler  aux  yeux  de  public  à  l'aide 
de  sa  plaque  tournante.  Le  changement  se  fait  sans 

apprend  en  effet  qu'au  théâtre  Shtnii-To7ni-Za,  à  Tokio,  la  scène 
est  mobile  autour  d'un  axe  vertical  et  offre,  tout  disposés,  une  sé- 
rie de  décors  qui,  par  suite  du  mouvement  de  rotation,  exactement 
comme  au  «  Residenz-Theater»  de  Munich,  se  présentent  successi- 
vement aux  yeux  des  spectateurs. 


baisser  le  rideau,  chaque  décoration  emportant  son 
appareil  d'éclairage  et  les  frises  se  remplaçant  à 
la  main,  tandis  qu'un  «  manteau  d'Arlequin  » 
mobile  ferme  à  droite  et  à  gauche  la  a  découverte  » 
du  premier  plan. 


Plantation  d'un  décor  sur  la  scène  mobile  du  «  Residenz-Thealer  »  (i). 

«     Cette    installation    a    coûté    12.000    marks 
(i  5.000  francs)  »  (2). 

(i)  Cette  gravure  et  la  précédente  sont  extraites  de  l'intéressant 
ouvrage  :  «  Die  Mùnchener  Dreh-Bûhne  im  Konigl.  Residenz-Thea- 
ter»,  par  C.  Lautenschliiger,  directeur  de  la  scène  royale  de  Munich. 

(2)  Albert  Carré,  Les  Théâtres  en  Allemagne  et  en  Autriche,  dans 
la  Revue  de  Paris,  1898,  t.  II. 


Depuis  lors,  à  Paris,  au  théâtre  des  Variétés, 
pour  les  besoins  de  la  mise  en  scène  de  la  pièce 
de  M.  Lavedan,  le  Nouveau  Jeu^  une  scène  rota- 
tive notablement  plus  modeste  a  également  été 
établie  par  les  soins  de  M.  Bruder,  le  chef  machi- 
niste du  théâtre,  de  façon  à  permettre  l'équipement 
simultané  de  deux  décors. 

La  particularité  intéressante  de  la  scène  tour- 
nante des  Variétés,  qui  mesure  i2™,5o  de  dia- 
mètre, est  qu'elle  conserve  la  déclivité  convention- 
nelle et  habituelle  du  plancher,  ce  qui  a  pour 
résultat  heureux  de  ménager  les  effets  de  la  per- 
spective. 

Quant  à  la  disposition  mécanique  adoptée  pour 
réaliser  cette  installation,  elle  est  à  la  fois  simple 
et  robuste. 

La  plate-forme  mobile  découpée  dans  le  plancher 
est  supportée  par  deux  rangées  de  poulies  disposées 
l'une  sur  la  périphérie  et  l'autre  plus  rapprochée 
du  centre,  et  sa  rotation  dans  une  direction  ou  dans 
la  direction  inverse  s'opère  au  moyen  d'un  treuil 
et  d'un  câble  dont  les  extrémités  sont  fixées  en  des 
points  convenables  de  sa  circonférence,  et  suivant 
le  sens  dont  l'on  actionne  les  manivelles  dudit 
treuil. 

De  telles  installations,  assurément,  sont  vraiment 
dignes  d'admiration  et  paraissent  bien  être  le  der- 
nier mot  de  ce  que  la  machinerie  a  jamais  dû  réa- 
liser en  vue  des  installations  théâtrales. 

Eh  bien,  contrairement  à  ce  que  l'on  semble  pou- 
voir légitimement  penser,  il  n'en  est  point  ainsi. 


Si  nous  en  croyons  Pline  le  naturaliste,  en  effet, 
le  monde  romain  a  connu  une  machinerie  de  même 
ordre,  mais  infiniment  plus  considérable. 

Celle-ci  fut  due  à  un  certain  Curion,  un  mil- 
liardaire de  l'époque,  qui,  voulant  à  Foccasion  des 
funérailles  de  son  père  donner  au  peuple  des  jeux 
l'emportant  en  originalité  sur  tous  ceux  que  l'on 
avait  encore  vus,  imagina  la  curieuse  installation 
dont  nous  empruntons  la  description  à.  l'auteur 
latin. 

«  Il  fit  construire  en  bois  deux  théâtres  delà  plus 
grande  dimension,  chacun  sur  un  pivot  tournant. 
Le  matin,  on  jouait  des  pièces  sur  les  deux  théâ- 
tres :  alors  ils  étaient  adossés,  pour  que  les  acteurs 
ne  pussent  pas  s'interrompre;  sur  le  soir,  tournant 
tout  à  coup  sur  eux-mêmes,  ils  se  trouvaient  en 
présence  :  les  quatre  extrémités  se  rejoignaient,  et 
formaient  un  amphithéâtre  où  se  donnaient  des 
combats  de  gladiateurs,  moins  dévoués  à  la  mort  que 
le  peuple  romain  ainsi  promené  dans  les  airs  »  (i). 

Auprès  d'une  telle  invention,  les  scènes  tour- 
nantes du  théâtre  de  Munich  et  de  celui  des 
Variétés  assurément  font  assez  piètre  mine  et 
n'apparaissent  guère  que  comme  de  bien  chétives 
imitations  de  l'installation  effectuée  sur  les  ordres 
du  patricien  romain. 

C'est  que  les  moyens  mis  en  œuvre  pour  assurer 
la  rotation  des  théâtres  à  pivot  de  Curion  semblent 

(i)  Pline,  Histoire  naturelle,  1.  XXXVI,  chap.  xxiv,  traduction  de 
M.  Ajasson  de  Grandsagne,  Paris,  in-S",  Bibliothèque  latine-fran- 
çaise, collection  C.  L.  F.  Panckoucke,  i833,  t.  XX,  p.  i8g. 


justement  avoir  été  de  nature  fort  voisine  de  ceux 
auxquels  ont  eu  recours  M.  Lautenschlager  et  son 
confrère  parisien,  tant  et  si  bien  que  pour  une  fois 
ces  deux  hardis  novateurs  paraissent  avoir  tout 
simplement  inventé  du  vieux-neuf! 

Il  n'empêche,  pourtant,  que  leurs  deux  ap- 
plications si  heureuses  sont  Tune  comme  l'autre 
remarquables  et  peuvent  à  juste  titre,  en  matière 
d'aménagement  théâtral,  être  regardées  comme 
constituant  un  notable  progrès. 
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IV 


Les  dépendances  de  la  scène.  —  Nécessité  obligatoire  de  leur  éten- 
due dans  nos  théâtres.  —  Les  dépendances  de  la  scène  dans 
les  théâtres  antiques.  —  Comment  l'on  imagina  les  coulisses.  — 
Influence  du  développement  de  la  mise  en  scène  sur  celui  des 
dépendances  de  la  scène.  —  Ce  que  sont  ces  dépendances  dans 
nos  théâtres  modernes.  —  Une  installation  bien  faite.  —  Une 
pénible  comparaison.  —  La  guérite  directoriale.  ^  Le  théâtre 
d'à  présent. 


Gomme  complément  à  la  scène,  il  nous  reste  à 
présent  à  jeter  un  coup  d'œil  sur  ses  dépendances. 

Celles-ci,  dont  la  nécessité  absolue  est  évidente, 
sont  en  général  d'autant  plus  considérables  que 
l'aménagement  du  théâtre  est  lui-même  davantage 
perfectionné. 

Comprenant  des  emplacements  pour  abriter  les 
décors  servant  aux  divers  spectacles  du  répertoire, 
des  magasins  variés,  des  ateliers,  des  loges  pour  le 
personnel  des  artistes  et  de  la  figuration^ des  foyers, 
des  salles  de  répétition,  des  locaux  pour  l'adminis- 
tration, etc.,  les  dépendances  de  la  scène,  dans  nos 
théâtres  modernes,  doivent  recevoir  un  très  grand 
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développement  sous  peine  de  rendre  fort  incom- 
mode le  service  des  acteurs,  aussi  bien  que  celui 
des  machinistes  et  des  équipes  d'ouvriers  employés 
dans  le  théâtre. 

Au  reste,  de  tous  temps,  ces  dépendances  furent 
proportionnées  à  l'ampleur  des  installations  réa- 
lisées. Très  étendues  dans  les  théâtres  antiques  où 
les  spectacles  comportaient  souvent  une  mise  en 
scène  considérable,  elles  se  trouvèrent  réduites  à 
peu  près  à  rien  dans  les  théâtres  de  fortune  édifiés 
plus  tard  pour  les  représentations  des  mj^stères. 

Ici,  en  effet,  elles  sont  le  plus  souvent  absentes, 
si  bien  que  les  acteurs  doivent  se  costumer  dans 
des  réduits  quelconques,  au-dessous  même  des 
échafauds  dressés  pour  servir  de  théâtre;  quand 
ils  n'ont  plus  à  figurer  dans  la  pièce,  ils  se  réfugient 
sur  les  bas-côtés  de  l'estrade,  ou  bien  dans  l'au- 
ditoire (i)  à  une  place  reliée  à  la  scène  par  un  pra- 
ticable, à  moins  encore  qu'ils  ne  se  dissimulent  à 
l'intérieur  d'une  mansion  dont  l'ouverture  est  alors 
close  par  un  rideau. 


(i)  A  Hanoï,  en  1897,  nous  avons  pu  voir,  aux  représentations 
que  donnaient  dans  une  paillette  une  troupe  indigène,  les  acteurs 
pareillement  se  mêler  à  l'assistance  quand  leur  rôle  était  inter- 
rompu, puis  repasser  du  rang  de  spectateur  à  celui  de  protagoniste 
quand  les  péripéties  de  l'action  ramenaient  en  scène  le  personnage 
qu'ils  figuraient. 

Au  théâtre  S/iinn-Tomi-Zii,  à  Tokio,  rapporte  un  collaborateur  de 
la  Vie  scientifique  (n"  40,  du  4  juillet  1896,  p.  4),  pour  parvenir  en 
scène,  les  acteurs  sont  obligés  de  traverser  la  salle  entière,  presque 
dans  son  milieu,  sur  une  sorte  de  plate-forme  appelée  hamamichi 
ou  «  chemin  des  fleurs  »,  qui  est  au  niveau  de  la  tête  des  spectateurs 
du  parterre. 


De  telles  dispositions  dureront  fort  longtemps 
et  c'est  seulement  quand  la  scène  aura  été  ramenée 
à  une  simple  estrade  tendue  de  tapisseries  ou  de 
toiles  sur  le  fond  et  ses  deux  côtés,  que  l'on  s'avi- 
sera de  ménager  entre  ces  tentures  et  les  murs  un 
espace  où  les  comédiens  pourront  se  retirer  hors 
de  la  vue  du  spectateur  au  moment  où  leur  rôle 
l'exige.  Ce  furent  là  les  premiers  rudiments  de 
nos  coulisses  actuelles. 

Dans  nos  théâtres  modernes,  les  besoins  seuls  du 
matériel  scénique  exigent  un  aménagement  spécial 
et  complexe.  C'est  d'abord,  pour  loger  les  décora- 
tions des  coulisses  on  feuilles  de  décorations,  des 
remises  à  décor.  Celles-ci  sont  formées  par  des  ca- 
ses, hautes,  étroites,  profondes  de  3  à  4  mètres,  sé- 
parées seulement  par  des  supports  en  charpentes, 
où  les  châssis  sont  rangés  comme  des  livres  sur  des 
rayons,  et  installées  chaque  fois  que  la  chose  est 
possible  sur  la  scène  même,  à  l'ordinaire  sur  les 
côtés.  En  dehors  de  ces  cases,  qui  ne  peuvent  ja- 
mais renfermer  que  le  matériel  nécessaire  à  un  petit 
nombre  d'ouvrages,  il  faut  encore  disposer  d'un 
magasin  à  décors  situé  le  plus  proche  possible  du 
théâtre,  et,  comme  conséquence,  disposer  égale- 
ment de  moyens  de  transport  appropriés  pour  leur 
véhiculation. 

Dans  certains  théâtres  modernes  vraiment  bien 
agencés,  ces  manœuvres  diverses  sont  assurées 
avec  le  plus  grand  soin,  comme  l'on  peut  s'en  ren- 
dre compte  par  ce  passage  de  l'étude  publiée  par 
M.  Albert  Carré  sur  le  Théâtre  en  Allemagne  et  en 
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Autriche.  «  On  a  ménagé  —  il  s'agit  du  théâtre 
de  Wiesbaden  —  sur  les  côtés  de  la  scène  et  de 
plain-pied  avec  elle,  une  resserre  pour  les  châssis 
et,  sous  le  théâtre,  à  l'arrière-plan,  un  magasin 
pour  les  rideaux  de  fond.  On  y  loge  le  matériel  du 
répertoire  courant,  extrêmement  variable,  comme 
on  sait. 

«  Les  autres  décors  sont  conservés,  à  proximité 
du  théâtre,  dans  de  vastes  bâtiments  reliés  parfois 
à  la  scène,  comme  à  Dresde,  par  un  petit  chemin 
de  fer  à  voie  étroite. 

«  Le  transport,  ailleurs,  se  fait  par  des  voitures. 
J'ai  noté  celles  du  Burgtheater  de  Vienne  :  wagon- 
nets de  fer,  très  légers,  suspendus  dans  de  grandes 
roues,  et  dont  le  plancher  arrive  au  ras  du  sol.  Ils 
sont  couverts  en  zinc  et  fermés  sur  les  côtés  par 
des  bâches  goudronnées  et  mobiles.  Les  décors, 
ainsi,  se  trouvent  à  l'abri  du  mauvais  temps  et 
peuvent  être  manœuvres  sans  difficulté  :  on  n'a  qu'à 
les  glisser  hors  la  voiture  pour  les  livrer  au  monte- 
charges. 

«  Pour  les  amener  en  scène  ou  pour  faire  mon- 
ter au  niveau  du  théâtre  les  rideaux  remisés  dans 
les  dessous,  ou  bien  encore  pour  transporter  toiles 
et  châssis  jusqu'à  l'atelier  du  peintre  décorateur, 
situé  au-dessus  de  la  scène,  à  20  mètres  de  hauteur, 
on  a  installé,  à  Wiesbaden,  deux  ascenseurs  hy- 
drauliques d'une  force  de  5 00  kilos,  sortes  d'arma- 
tures de  fer  de  18  mètres  de  long. 

«  D'autres  ascenseurs  ont  été  établis  pour  le  ser- 
vice des  artistes,  des  costumes,  etc.  Est-il  nécessaire 


d'envoyer  rapidement  un  machiniste  au  cintre,  il 
n'a  qu'à  prendre  place  sur  un  petit  siège  disposé 
à  cet  effet  et,  en  un  instant,  le  voilà  à  son 
poste  »  (i). 

A  Wiesbaden,  on  le  voit,  les  commodités  les 
plus  grandes  existent  en  ce  qui  concerne  la  manu- 
tention des  feuilles  de  décoration  et  leur  mise  à 
l'abri,  voire  encore  pour  leur  entretien.  Cette  der- 
nière nécessité  de  procéder  sur  place  aux  répara- 
tions dont  les  décors  peuvent  avoir  besoin  oblige 
à  installer  dans  le  théâtre  un  atelier  ayant  une 
même  hauteur  que  les  cases  et  dans  lequel  l'on 
doit  trouver  à  la  fois  les  établis,  outils  et  le  ma- 
tériel primaire  du  menuisier,  du  serrurier,  du  fer- 
blantier, du  peintre,  du  doreur  et  du  cartonnier. 
Cet  atelier  doit  être  assez  spacieux  pour  que  la 
feuille  à  réparer  puisse  être  portée  debout  ou  dé- 
ployée à  terre. 

Mais  ce  n'est  point  tout!  En  dehors  de  cet  ate- 
lier, pour  satisfaire  aux  multiples  besoins  des  ser- 
vices de  la  scène  et  de  la  décoration,  il  faut  encore  : 
1°  un  cabinet  pour  le  chef  machiniste;  2^  un  petit 
magasin  pour  le  tapissier,  magasin  de  dimension 
telle  que  l'on  puisse  y  rassembler  tous  les  sièges 
servant  aux  divers  spectacles;  3°  un  autre  magasin 
garni  de  casiers  et  destiné  à  abriter  tous  les  acces- 
soires de  la  scène;  4°  le  dépôt  dit  la  Régie;  5"  un 
dépôt  pour  les  appareils  d'éclairage,  portants,  her- 
ses, rampes,  etc.;  6°  le  poste  du  luminariste;  7"  le 

(i)  Albert  Carii-,  Le  Théâtre  en  Allemagne  et  en  Autriche,  dans  la 
Revue  de  Paris,  1898,1.  II. 


poste  des  pompiers  de  service;  8°  le  cabinet  du  ré- 
gisseur; 9'^  des  foyers  pour  les  artistes  (i),  pour  les 
figurants,  pour  les  musiciens  de  l'orchestre,  ce 
dernier  étant  muni  d'armoires  destinées  à  abriter 
les  instruments;  lo"  un  cabinet  pour  le  chef  d'or- 
chestre et  les  partitions,  etc.  Tous  ces  locaux,  na- 
turellement, en  raison  même  de  leur  destination, 
doivent  être  établis  le  plus  proche  possible  de  la 
scène,  de  même  que  les  loges  d'artistes  et  de  la 
figuration. 

Plus  loin,  enfin,  peuvent  être  aménagés  les  dé- 
pôts de  costumes,  les  ateliers  de  confection  et  de 
réparation,  les  cabinets  pour  les  coiffeurs,  les  ha- 
billeurs, les  habilleuses,  les  tailleurs,  les  costu- 
miers, etc.,  et  enfin,  dans  une  région  de  l'édifice  à  la 
fois  proche  de  la  scène  et  du  dehors,  les  locaux  ré- 
servés à  l'administration. 

Naturellement,  pour  faire  communiquer  entre 
elles  toutes  ces  parties  du  théâtre,  des  précautions 
particulières  sont  nécessaires,  analogues  à  celles 
observées  pour  la  mise  en  rapport  des  divers  étages 
de  la  salle  et  de  ses  dépendances,  c'est-à-dire  que 
les  couloirs  doivent  être  sufiisamment  vastes  et  les 
escaliers  suffisamment  larges  pour  assurer  une 
évacuation  rapide  du  monument. 

A  cette  condition  seule,  en  effet,  l'aménagement 
réalisé  peut  être  vraiment  commode  et  répondre 
convenablement  à  sa  destination. 

(0  C'est  à  rOdéon  construit  par  Peyre  et  de  Wailly  que,  pour  la 
première  fois,  fut  aménagé  un  foyer  ou  salle  de  réunion  ornée  de 
bustes  et  de  statues,  pour  les  sociétaires. 


Mais  combien  rarement  en  est-il  de  la  sorte!  - 
De  façon  à  peu  près  constante,  en  effet,  à  l'excep- 
tion de  quelques  rares  théâtres  de  construction 
récente  (r),  les  dépendances  de  la  scène  sont  sa- 
crifiées. La  place  fait  partout  défaut;  les  commu- 
nications sont  assurées  par  des  couloirs  étroits, 
tordus  plus  ou  moins  en  zigzags,  avec  de  petits 
escaliers  le  plus  souvent  circulaires  de  façon  à  mé- 
nager la  surface;  les  magasins  sont  incommodes 
et  insuffisants;  les  ateliers  souvent  absents;  les 
loges  des  artistes  et  celles  de  la  figuration  enfin 
tellement  mal  installées  parfois  que  l'on  est  en 
droit  de  les  considérer  comme  des  locaux  insalu- 
bres dont  le  conseil  d'hygiène  devrait,  au  nom  de 
la  santé  publique,  exiger  la  fermeture. 

Quant  aux  locaux  réservés  à  l'administration, 
ils  ne  sont  pas  en  général  mieux  partagés. 

A  rOpéra-Comique,  le  cabinet  du  directeur  est 
une  toute  petite  pièce  précédée  d'une  minuscule 
antichambre.  Ailleurs,  il  est  souvent  plus  modeste 
encore;  et  c'est  ainsi  que  nous  savons  un  théâtre 
parisien  où  le  cabinet  directorial  est  installé  au 
milieu  d'un  escalier  dans  une   sorte  de  guérite  à 

(i)  Ce  sont  des  salles  de  Bayreutli,  de  iMunich.  de  Dresde,  de 
Wiesbaden  que  nous  voulons  parler,  et  non,  comme  on  pourrait 
le  supposer,  et  comme  il  devrait  être,  de  celles  de  l'Opéra -Comique 
et  du  Français.  A  Paris,  sous  ce  rapport,  nous  sommes  déplorable- 
ment  en  retard,  si  bien  qu'il  n'y  existe  qu'un  seul  théâtre,  l'Opéra, 
où  les  dépendances  de  la  scène  soient  vraiment  convenables.  En- 
core, les  cases  à  décors  établies  sur  le  théâtre  sont-elles  trop  ré- 
duites, ce  qui  ne  permet  pas  de  conserver  sur  scène  un  matériel 
suffisant  et  empêche  de  ce  l'ait  de  varier  comme  on  le  devrait  le 
répertoire  courant. 


peine  plus  grande  que  celles  dressées  aux  portes 
des  casernes. 

De  telles  dispositions,  on  en  conviendra  volon- 
tiers, n'ont  rien  de  commun  avec  celles  que  doit 
présenter  le  théâtre  idéal,  celui  de  l'avenir,  celui  qui 
déjà  en  certains  pays  commence  à  être  le  théâtre 
d'à  présent. 


IV 


L  ECLAIRAGE 


Importance  de  l'éclairage  dans  les  théâtres  modernes.  —  L'éclai- 
rage dans  les  théâtres  anciens.  —  Toujours  plus  de  lumière.  — 
Les  bienfaits  de  l'éclairage  dans  les  théâtres. 

Dans  raménagement  des  théâtres  modernes, 
l'installation  de  l'éclairage,  tant  pour  les  besoins 
de  la  scène  que  pour  ceux  de  la  salle,  tient  aujour- 
d'hui une  place  des  plus  importantes. 

Rien  n'est  plus  naturel!  Au  temps  présent,  en 
effet,  habitués  que  nous  sommes  dans  la  vie  cou- 
rante aux  splendeurs  de  la  lumière  électrique,  nous 
ne  saurions  plus  accepter,  comme  naguère,  une 
convention  qui  voudrait  nous  représenter  l'éclat 
radieux  du  soleil  par  une  demi-pénombre,  et  non 
seulement  nous  voulons  que  nos  illuminations 
soient  incomparablement  brillantes,  mais  aussi 
qu'elles  soient  vraies  et  de  justes  tonalités. 

Ce  sont  là  des  préoccupations  que  l'on  ne  con- 
naissait point  jadis  et  dont  l'absence,  en  matière  de 


théâtre  au  moins,  simplifiait  singulièrement  toutes 
les  difficultés. 

Jusque  vers  le  milieu  du  xvii'"  siècle,  sauf  de 
rares  exceptions,  le  théâtre  ne  connut  d'autres 
clartés  que  celles  du  jour;  les  représentations 
étaient  diurnes  et  réglées  pour  prendre  fin  avant  le 
crépuscule.  Aussi  bien,  était-ce  là,  avec  les  théâ- 
tres à  ciel  ouvert  des  premiers  temps,  une  fatale 
nécessité  ! 

Mais,  quand  furent  enfin  réalisées  les  premières 
salles  modernes,  les  habitudes  anciennes  peu  à  peu 
se  modifièrent.  Dès  le  début  du  xvi''  siècle  en  Ita- 
lie, un  peu  plus  tard  en  France,  certains  spectacles 
de  grand  gala  eurent  lieu  le  soir  aux  lumières,  ce 
qui  ne  laissa  pas  de  causer  alors  une  grande  admi- 
ration. 

Quoi  qu'il  en  soit  cependant,  en  dépit  du  succès 
obtenu  par  ces  représentations  exceptionnelles,  le 
théâtre  durant  longtemps  encore  devait  demeurer 
sans  luminaire  et  c'est  seulement  devant  la  né- 
cessité de  combattre  l'obscurité  grande  des  salles 
mal  aménagées  d'alors  que  l'on  finit  par  réaliser 
un  fort  médiocre  éclairage  d'abord  de  la  scène,  puis 
de  la  salle. 

Par  exemple,  ce  premier  pas  une  fois  fait,  l'on 
ne  devait  plus  s'arrêter  en  chemin.  Et  voici  com- 
ment, pour  satisfaire  à  ce  besoin  du  «  toujours  plus 
de  lumière  » ,  aux  torches  ou  chandelles  des  pre- 
miers temps  l'on  a  vu  successivement  succéder  les 
bougies,  les  lampions,  les  quinquets,  puis  le  gaz 
et  enfin  l'électricité  telle  que  nous  l'utilisons  au- 


^  jourd'hui,  l'électricité  qui  fait  relever  totalement 
l'éclairage  de  la  science  et  qui  nécessite  souvent  de 
considérables  installations  industrielles,  à  tel  point 
que  presque  tous  les  grands  théâtres  actuels  comp- 
tent dans  leurs  dépendances  de  véritables  usines, 
avec  tout  un  personnel  d'ingénieurs  et  d'ouvriers 
spécialistes  (i). 

Mais  une  telle  évolution  aura  été  d'une  impor- 
tance considérable  à  divers  titres. 

En  améliorant  peu  à  peu  l'éclairage  des  salles  de 
théâtre,  ce  n'est  point  seulement  en  effet  la  com- 
modité de  suivre  plus  aisément  le  jeu  des  acteurs 
que  l'on  a  donné  au  public,  c'est  aussi  son  bien- 
être  que  l'on  a  accru,  c'est  son  sentiment  du  beau 
que  l'on  a  développé,  c'est  sa  santé  que  l'on  a 
préservée,  c'est  encore  et  surtout  sa  sécurité  que 
l'on  a  sauvegardée. 

Tel  est,  en  effet,  le  bilan  des  progrès  que  syn- 
thétise la  petite  ampoule  de  verre  où  s'illumine 
sous  l'action  du  courant  le  mince  filament  de 
charbon. 

(i)  L'Opéra  de  Paris  renferme  dans  ses  sous-sols  un  groupe  élec- 
trogène  puissant;  de  même  l'Odéon,  le  Cliâtelet.  etc. 


L'ÉCLAIRAGE  DANS  LA  SALLE.  —  Lcs  premiers  essais  d'éclairage 
dans  les  salles  de  spectacle.  —  Le  ballet  de  Circc  et  les  repre'sen- 
tations  royales.  —  L'apparition  du  luminaire.  —  Chandelles  et 
bougies.  —  Ce  qu'il  en  coûtait  en  1719  pour  éclairer  le  Théâtre- 
Français.—  Les  perfectionnements  de  l'éclairage.  —  La  lampe  à 
huile  de  Quinquet. —  Les  débuts  du  gaz  à  l'Opéra.  —  L'éclairage 
électrique.  —  L'éclairage  a  giorno  des  salles  italiennes.  —  Ses 
inconvénients  et  ses  avantages.  —  Le  meilleur  mode  d'éclairage 
des  salles  de  théâtre. 


Comme  nous  le  notions  tout  à  l'heure,  avec  les 
habitudes  anciennes,  il  n'y  avait  point  lieu,  au 
théâtre,  de  se  préoccuper  de  la  question  de  l'éclai- 
rage. Aussi  n'est-ce  qu'assez  tard,  durant  les  pre- 
mières années  du  xv!*"  siècle,  que  l'on  voit  en  Italie, 
à  l'occasion  d'une  représentation  de  la  Calendra 
du  cardinal  Bibiena,  faire  une  première  tentative 
d'illumination  au  moyen  de  lustres  et  de  torchères 
appendus  aux  murs. 

Cet  essai  ne  tarda  pas  à  être  renouvelé,  à  la  grande 
admiration  des  spectateurs  d'alors.  Et  c'est  ainsi 
que  Paulizzolo,  rendant  compte  de  la  représenta- 
tion des  Supposai  de  l'Arioste  donnée  en  1 5 18  au 


château  Saint-Ange,  en  présence  du  pape  Léon  X, 
signale  avec  grands  éloges  la  splendeur  de  l'éclairage 
composé  de  cierges  supportés  par  des  candélabres 
en  forme  de  lettres. 

Mais  ce  n'étaient  là  que  des  exceptions,  exceptions 
que  l'on  ne  va  pas  tarder  à  retrouver  en  France, 
d'abord  aux  représentations  royales  de  i  548  à  Lyon, 
puis  en  i  58 1  à  celle,  donnée  dans  la  salle  du  Petit- 
Bourbon,  du  ballet  de  la  reine  intitulé  Circé,  le 
premier  véritable  opéra  que  l'on  ait  représenté  en 
notre  pays,  et  dont  l'auteur  était  Balthazar  de 
Beauioyeulx,  «  valet  de  chambre  du  roy  et  de  la 
reyne  sa  mère  »,  pour  lui  donner  le  titre  qu'il  reven- 
dique sur  la  couverture  d'un  petit  livre  aujourd'hui 
fort  rare,  Balet  comique  de  la  Reyne  fait  aux 
noces  de  M.  le  duc  de  Joyeuse  et  Af^'<-'  de  Vaudemont 
sa  sœuT-,  publié  par  lui  à  Paris  l'année  suivante. 

Jamais  jusqu'alors,  paraît-il,  on  n'avait  réalisé 
une  illumination  plus  somptueuse.  Des  lampes  à 
huile,  cent  cierges,  un  nombre  infini  d'étoiles  lumi- 
neuses répandaient  dans  la  salle  et  sur  la  scène  un 
éclat  rivalisant  avec  celui  du  soleil,  au  point,  de 
l'avis  de  Balthazar  de  Beauioyeulx,  «  d'avoir  fait 
honte  au  plus  beau  jour  de  l'année  ». 

Cependant  en  dépit  de  ces  splendeurs  renouvelées 
couramment  depuis  pour  tous  les  ballets  royaux 
qui  se  donnaient  le  soir,  splendeurs  dont  les  jour- 
naux d'alors  nous  ont  gardé  le  récit  (i),  les  repré- 

(i)  Le  Mercure  français,  année  i6i5,  t.  IV,  p.  9,  nous  apprend 
qu'au  ballet  donné  en  l'honneur  de  la  sœur  de  Louis  XIII  qui  allait 
épouser  le  roi  d'Espagne,  "  douze  cents  flambeaux  de  cire  blanche 


sentations  des  théâtres  publics  continuaient  de  se 
faire  sans  le  moindre  luminaire.  Elles  avaient  du 
reste  lieu  en  plein  jour  (i),  et,  bien  qu'avec  le  temps 
l'heure  en  eût  été  successivement  reculée,  à  la  fin 
du  règne  de  Louis  XIV  elles  commençaient  encore 
vers  cinq  heures  du  soir  pour  se  terminer  avant 
sept.  Quoi  qu'il  en  soit,  pourtant,  en  raison  de 
l'obscurité  de  certaines  salles,  —  celle  de  la  rue 
Mazarine,  en  particulier,  —  l'on  fut  amené  à  user 
de  luminaire. 

Ainsi  en  est-il  au  théâtre  du  Marais,  à  celui  de 
l'Hôtel  de  Bourgogne,  dès  1640,  mais  seulement 
encore  aux  jours  les  plus  courts.  En  somme,  il  faut 
arriver  vers  le  milieu  du  règne  de  Louis  XIV  pour 
voir  l'éclairage  devenir  permanent. 

Fort  modeste  dès  l'abord,  cet  éclairage  consistait 
en  quelques  chandelles  placées  au  fond  de  la  scène 
et  dont  l'effet  était  de  montrer  les  acteurs  en  sil- 
houette. Bientôt,  des  progrès  furent  apportés  à  cette 
illumination  par  trop  rudimentaire.  Des  candéla- 
bres en  bois,  premiers  rudiments  de  la  rampe,  fu- 
rent disposés  sur  le  devant  des  théâtres,  puis  l'on 
suspendit  de  petits  lustres  en  cristal  découpé  dans 

portés  par  consoles  et  bras  d'argent  rendoient  une  telle  clarté  que 
ceux  qui  étoient  entrés  pour  voir  le  ballet  dès  le  jour  croyoient 
qu'il  ne  fust  point  encore  finy  bien  qu'ils  eussent  quasi  passé  la 
nuit  entière  ». 

(i)  Sous  Henri  IV,  les  règlements  de  police  prescrivaient  qu'elles 
eussent  lieu  à  deux  heures  de  l'après-midi.  Ceux  du  début  du 
xv[i«  siècle  fixaient  à  quatre  heures  et  demie  la  fin  du  spectacle 
pendant  l'hiver;  ils  prescrivaient  par  surcroît  l'éclairage  des  corri- 
dors et  des  endroits  sombres. 


la  salle  même,  et  ces  lustres  pouvaient,  suivant  les 
besoins,  être  descendus  ou  remontés. 

Naturellement,  aux  représentations  données  en 
présence  de  personnages  importants,  les  lumières 
étaient  distribuées  en  abondance  exceptionnelle. 
Quand  le  dauphin  assista,  le  lo  juillet  ijoS,  dans 
la  salle  que  la  Comédie-Française  avait  fait  con- 
struire rue  des  Fosscs-Saint-Germain,  à  la  comédie 
de  Psyché^  il  y  avait  dans  la  salle,  si  Ton  s'en  rap- 
porte au  Journal  du  marquis  de  Dangeau  (i),  onze 
lustres  de  chacun  douze  bougies  et  sur  la  scène 
plus  de  six  cents  bougies,  sans  compter  celles  de  la 
décoration.  De  plus,  seize  bougies  brûlaient  dans 
les  salles  derrière  le  théâtre  et  il  y  en  avait  encore 
huit  pour  l'orchestre,  quatre  pour  l'escalier,  huit 
pour  le  corridor,  etc.  Quant  à  la  rampe,  elle  com- 
prenait quatre-vingts  lampions  de  six  onces  de  cire 
à  trois  lumières  chacun. 

Cependant,  en  temps  ordinaire,  l'on  était  moins 
prodigue.  Aux  bougies  de  ces  jours  de  gala,  étaient 
substituées  de  simples  chandelles  et  celles-ci  étaient 
en  nombre  limité.  D'après  les  états  quotidiens  con- 
servés dans  les  archives  du  Théâtre-Français, 
en  17 19,  l'éclairage  total  du  théâtre  exigeait  com- 
munément deux  cent  soixante-huit  chandelles  pe- 
sant ensemble  quarante  livres  et  coûtant  vingt  et 
un  francs,  ce  qui  nous  met  fort  loin,  comme  l'on 
voit,  des  sept  ou  huit  cents  bougies  de  la  soirée  de 
Psyché. 

(i)  Édition  Soulié,  t.  IX,  p.  236. 


Au  reste,  l'emploi  régulier  de  celles-ci  comme 
agent  d'éclairage,  en  raison  de  leur  coût  élevé,  fut 
très  long  à  être  adopté,  à  preuve  qu'en  1783,  au 
Théâtre-Français,  la  rampe  seule  était  éclairée  par 
cent  vingt-huit  bougies  de  cire  (i).  Plus  ordinaire- 
ment, on  faisait  usage  de  biscuits  (2)  alimentés  avec 
de  l'huile  et  qui  devaient  répandre  une  odeur  et 
une  fumée  que  nous  estimerions  aujourd'hui  into- 
lérables. 

En  somme,  durant  le  xviii"  siècle,  Jusqu'au 
5  mars  1784,  jour  où  au  théâtre  de  l'Odéon  l'on 
substitua,  pour  l'éclairage  de  la  salle,  aux  chan- 
delles ou  bougies  les  quinquets  à  huile  nouvelle- 
ment inventés,  l'éclairage  des  salles  de  spectacle 
ne  reçut  d'autre  modification  que  le  remplacement 
par  un  lustre  central  unique  et  de  grande  dimen- 
sion des  petits  lustres  auparavant  disséminés  dans 
leurs  diverses  parties. 

L'emploi  des  lampes  de  Quinquet  constituait  sur 
les  anciens  procédés  un  progrès  considérable.  L'in- 
vention du  gaz  d'éclairage  par  Le  Bon  devait  per- 
mettre d'en  réaliser  un  autre  non  moins  important. 

(1)  MM.  les  Comédiens  Français,  écrit  l'auteur  d'un  mémoire 
qui  leur  est  adressé  pour  solliciter  l'entreprise  de  l'éclairage  de  la 
Comédie,  (1  semblent  persuadés  que  la  déclamation  qui  leur  est  par- 
ticulière pour  la  tragédie  ne  peut  se  prêter  à  l'usage  de  l'huile  parce 
que  la  fumée  leur  porterait  à  la  gorge  et  à  la  poitrine  ».  La  rampe 
du  théâtre  de  l'Opéra,  ajoute  le  même  mémoire,  est  éclairée  par 
des  biscuits  de  huit  mèches  et  en  huile  de  pied  de  bœuf,  faisant 
ensemble  huit  cents  mèches  environ,  dont  chacune  donne  une 
fois  plus  de  lumière  qu'une  bougie.  Cent  ans  plus  tard,  à  l'Opéra, 
on  trouvera  une  rampe  électrique  et  S.5oo  becs  de  gaz  répartis  par 
tout  l'édifice. 

(2)  C'était  le  nom  donné  à  une  sorte  de  lampions. 


C'est  à  rOpéra  de  la  rue  Le  Peletier  que  l'applica- 
tion en  fut  faite  pour  la  première  fois  le  t  6  avril  1 82 1 , 
à  l'occasion  de  l'inauguration  de  cette  salle.  Le 
lustre  y  comptait  soixante-dix  becs  et  les  huit  ap- 
pliques des  colonnes  soixante-douze.  Jamais  l'on 
n'avait  vu  un  éclairage  aussi  brillant.  Aussi,  l'exem- 
ple de  l'Opéra  ne  tarda-t-il  pas  à  se  généraliser  et 
le  gaz  prit  bien  vite  possession  de  tous  les  théâtres. 
Il  devait  y  régner  en  maître  une  soixantaine  d'an- 
nées, jusqu'au  jour  où  l'électricité  vint  se  substituer 
à  lui  comme  il  s'était  lui-même  substitué  aux  bou- 
gies et  aux  lampes  de  jadis  (i  . 

C'est  à  l'Opéra  de  Paris  que  fut  faite  la  première 
installation  d'éclairage  par  l'électricité.  Elle  existe 
depuis  mars  1887,  et,  depuis,  grâce  aux  progrès 
réalisés  dans  cette  branche  de  l'industrie,  ce  mode 
d'illumination  s'est  répandu  successivement  dans 
tous  les  théâtres  ou  à  peu  près.  Aussi  bien,  pré- 
sente-t-il  sur  tous  ceux  l'ayant  précédé  des  avantages 
indiscutables.  De  prix  de  revient  à  peu  près  égal  (2), 
l'éclairage  électrique  donne  infiniment  plus  de 
commodités  pour  la  décoration  de  la  salle  et  celle 
de  la  scène  en  raison  de  son  extrême  plasticité,  et 
par  surcroît,  il  chauffe  moins  l'atmosphère  dont  il 
ne  vicie  pas  la  composition  en  s'emparant  de  son 


(i)  Toutefois,  il  y  eut  de  singuliers  retards  dans  cette  substitu- 
tion du  gaz  aux  anciens  procédés  d'éclairage.  Ainsi  en  1873,  à  la 
Comédie-Française,  —  les  anciens  abonnés  doivent  s'en  souvenir, 
—  la  rampe  de  la  scène  était  encore  formée  de  lampes  à  huile. 

(2)  L'éclairage  au  gaz  de  l'Opéra  de  Paris  revenait  par  soirée  à 
i.3oo  francs;  il  était  de  i.5oo  quand  la  compagnie  Edison  en  eut 
l'entreprise.  Ce  prix  aujourd'hui  a  dû  être  abaissé. 


oxygène  et  enyrejetantde  la  vapeur  d'eau,  de  Tacide 
carbonique,  de  l'hydrogène  sulfuré  et  de  la  fumée 
qui  rapidement  noircissent  et  encrassent  les  pein- 
tures et  les  plafonds;  de  plus,  circonstance  infini- 
ment précieuse,  il  offre  un  maximum  de  sécurité 
en  ce  qui  concerne  l'incendie,  sous  la  condition 
toujours  réalisable  que  son  installation  ait  été  faite 
soigneusement  et  qu'elle  soit  soigneusement  entre- 
tenue (fi. 

Enfin,  dernier  bénéfice  extrêmement  important, 
il  est  d'une  utilisation  plus  aisée  qu'aucun  autre, 
puisqu'il  suffit  du  maniement  d'un  simple  com- 
mutateur pour  obtenir,  suivant  les  besoins,  l'allu- 
mage ou  l'extinction  du  foyer  désiré. 

En  dépit  de  ces  merveilleuses  commodités,  le 
misonéisme  aidant,  l'éclairage  par  l'électricité  ne 
fut  pas  adopté  dès  le  premier  instant,  comme  l'on 
pourrait  le  croire,  par  tous  les  théâtres.  Certains, 
et  non  des  moindres,  y  furent  longtemps  rebelles. 
Tel,  par  exemple,  celui  de  Covent  Garden,  l'Opéra 
de  Londres,  où  l'installation  complète,  installation 
très  perfectionnée,  du  reste,  date  au  plus  aujour- 
d'hui de  trois  ou  quatre  années. 

Cependant,  ce  n'est  point  le  tout  que  de  disposer 

(i)  A  cet  égard,  il  convient  de  noter  que  l'on  est  en  usage  de 
conserver  dans  presque  tous  les  théâtres  éclairés  à  l'électricité,  soit 
quelques  becs  de  gaz  alimentés  directement  par  une  canalisation 
venant  du  dehors,  soit  quelques  lampes  à  huile  en  vue  d'assurer 
un  éclairage  de  fortune  au  cas  où,  par  suite  d'un  sinistre,  la  lumière 
électrique  viendrait  à  faire  défaut,  les  fils  conducteurs  étant  dé- 
truits. Ces  becs  de  gaz  ou  ces  lampes  sont  à  l'ordinaire  installés 
dans  des  logements  spéciaux  ménagés  dans  les  passages,  de  façon 
à  éclairer  les  retraites. 


d'un  luminaire  excellent.  Il  faut  encore  Tutiliser 
au  mieux  des  besoins.  Jadis,  du  temps  des  chan- 
delles, des  bougies  ou  des  lampions,  c'était  chose 
assez  simple.  On  répartissait  les  lumières  plus  ou 
moins  parcimonieusement  aux  points  à  éclairer,  et 
l'on  ne  s'occupait  point  d'autre  chose. 

A  présent,  il  n'en  va  plus  de  même.  Non  seule- 
ment on  demande  à  l'éclairage  d'être  splendide  et 
commode,  mais  on  lui  demande  encore  de  s'har- 
moniser au  mieux  avec  le  milieu  qu'il  doit  mettre 
en  valeur. 

Les  dispositions  adoptées  pour  l'éclairage  des 
salles  de  spectacle  sont  peu  variées,  et,  dans  une 
certaine  mesure,  peuvent  se  ramener  à  deux  essen- 
tielles, en  rapport  justement  avec  les  deux  types  de 
salles,  français  et  italien. 

Dans  les  salles  françaises,  en  sénéral,  le  lumi- 
naire  se  compose  d'un  lustre  central  de  grande  di- 
mension auquel  viennent  s'ajouter  un  certain  nom- 
bre d'appliques  et  de  girandoles;  plus  rarement,  au 
lieu  du  grand  lustre  inauguré  dans  la  seconde  moi- 
tié du  xviii'  siècle,  suivant  la  mode  précédente, 
l'on  en  compte  plusieurs  petits  à  l'ordinaire  dispo- 
sés en  couronne,  ou  bien  encore,  comme  au  théâ- 
tre de  Toulon,  il  n'y  a  plus  de  lustre  et  la  salle  est 
éclairée  au  moyen  de  girandoles  réparties  tout  au- 
tour de  la  dernière  galerie  et  de  lampes  placées  au- 
dessous  des  plafonds,  des  loges  et  des  balcons. 

En  quelques  circonstances,  enfin,  en  vue  de  re- 
médier à  la  gêne  que  cause  le  lustre  aux  spectateurs 
des  places  élevées,  on  a  proposé  et  même  essayé  à 


diverses  reprises,  toujours  du  reste  sans  grand  suc- 
cès, d'installer  des  plafonds  lumineux  qui  ont  ce 
double  désavantage  d'être  d'un  vilain  effet  décora- 
tif et  de  nécessiter  une  consommation  plus  grande 
de  lumière  pour  une  même  intensité  lumineuse. 

Dans  les  salles  italiennes,  et  dans  un  certain 
nombre  de  salles  allemandes  construites  sur  ce 
type,  au  lieu  de  notre  lustre  somptueux  et  monu- 
mental qui  répand  sur  l'assistance  une  vive  clarté, 
l'on  trouve  un  lustre  beaucoup  plus  grêle,  de  petite 
dimension  et  incapable  à  lui  seul  de  convenable- 
ment éclairer  le  théâtre. 

Aussi,  pour  remédier  à  son  insuffisance,  aux 
jours  de  grande  fête,  on  lui  adjoint  un  éclairage  a 
giorno  qui,  lui,  produit  un  effet  splendide.  Dans 
ce  but,  tous  ces  théâtres,  au  pourtour  de  chaque 
rangée  de  loges,  sont  pourvus  de  girandoles  disr 
posées  pour  recevoir  des  cierges  ou  des  bougies. 

Mais,  si  les  spectateurs  de  l'orchestre  ne  peuvent 
que  se  féliciter  de  la  vue  d'une  salle  pareillement 
illuminée,  c'est  une  tout  autre  affaire  pour  ceux 
des  loges  qui,  eux,  sont  soumis  à  un  véritable  sup- 
plice; car,  comme  l'a  fort  justement  noté  M.  Gar- 
nier,  en  de  telles  soirées  de  gala,  «  la  salle  est 
brillante,  mais  son  éclat  même  en  interdit  la  vue  et 
ce  n'est  qu'à  grand  renfort  d'éventails  et  d'écrans, 
que  l'on  peut  pendant  quatre  ou  cinq  heures  résis- 
ter à  la  chaleur  qui  se  dégage  des  flambeaux  et  à 
la  lumière  qui  miroite  devant  les  yeux  (i)  ». 

En  somme,  l'obscurité  relative  des  jours  ordi- 

(i)  Ch.  Garnier,  Le  Théâtre,  p.  192. 


naires,  dans  les  salles  italiennes,  est  plus  avanta- 
geuse; si  elle  met  moins  en  évidence  la  beauté  des 
toilettes  et  l'élégance  de  l'assistance,  en  revanche, 
elle  favorise  le  recueillement  nécessaire  à  une  au- 
dition parfaite.  En  pareille  matière,  le  progrès  vé- 
ritable semble  donc  être  de  combiner  convenable- 
meHt  —  et  c'est  là  du  reste  une  façon  de  faire  qui 
tend  à  s'établir  aujourd'hui  dans  presque  tous  les 
théâtres  —  les  deux  systèmes  d'éclairage  des  salles. 

Durant  les  entr'actes,  suivant  la  mode  française, 
il  faut  vivement  illuminer  la  salle  de  façon  à  bien 
en  faire  valoir  toutes  les  somptuosités,  et,  quand  le 
rideau  est  levé,  comme  telle  est  du  reste  la  coutume 
dans  les  principaux  théâtres  allemands,  il  convient 
de  plonger  les  spectateurs  dans  une  obscurité 
presque  complète. 

De  la  sorte,  rien  ne  vient  distraire  leur  attention 
de  la  vue  de  la  scène  et  ils  peuvent  suivre  de  la 
façon  la  plus  parfaite  toutes  les  péripéties  du  drame, 
jouir  de  la  manière  la  plus  complète  des  splendeurs 
harmoniques  de  l'œuvre  interprétée  par  l'orchestre 
et  les  chanteurs. 


L'ÉCLAIRAGE  SUR  LA  SCÈNE.  —  La  lumière  et  les  décorations.  — 
Habileté  des  Italiens  du  xvi«  siècle  à  utiliser  la  lumière  sur  la 
scène.  —  Comment  on  faisait  l'obscurité  sur  le  théâtre.  —  L'in- 
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ballet  de  Robert  le  Diable.  —  Le  lever  du  soleil  au  tableau  du 
ballet  des  «  Patineurs  »  dans  le  Prophète.  —  L'électricité  utilisée 
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L'introduction  de  la  lumière  au  théâtre  fut,  nous 
Tavons  vu,  assez  tardive.  Réservé  d'abord  unique- 
ment pour  certains  spectacles  de  gala  donnés  le 
soir,  l'éclairage  était  assuré  par  des  cierges,  des 
chandelles  ou  des  lampes  que  l'on  distribuait  sui- 
vant les  besoins.  Lors  de  la  représentation  du  bal- 
let de  la  reine  Circé,  en  1 58i,  sur  la  scène,  aux  ar- 
bres, aux  décors,  pendaient  des  lampes  à  huile,  et 
cent  cierges  étaient  disposés  dans  le  jardin,  formant 
une  illumination  du  genre  de  celles  que  nous  réa- 
lisons encore  aujourd'hui  dans  nos  parcs  les  soirs 


de  fête.  Parfois,  du  reste,  l'utilisation  des  luminai- 
res était  plus  raffinée  et  ceux-ci,  habilement  distri- 
bués, servaient  à  mettre  en  valeur  la  décoration  de 
la  scène.  Et  c'est  ainsi  que  nous  voyons  Vasari 
rapporter,  en  parlant  de  Peruzzi,  qui  vivait  au 
temps  de  François  II,  que  cet  artiste  sut,  dans  les 
représentations  du  soir,  si  bien  utiliser  les  lu- 
mières qu'elles  faisaient  rendre  aux  décorations 
des  effets  particuliers  et  plus  puissants  que  ceux 
donnés  par  le  jour  lui-même  à  la  peinture  (i). 

Dès  le  milieu  du  xvi"  siècle,  au  reste,  les  Ita- 
liens étaient  déjà  fort  experts  en  l'art  d'utiliser  les 
lumières  pour  les  besoins  de  la  mise  en  scène, 
ce  Nous  savons,  dit  un  auteur  du  temps,  faire  mon- 
ter la  lune  sur  une  toile  de  fond,  produire  les  éclairs 
et  le  tonnerre,  simuler  des  incendies,  mettre  les 
voleries  en  mouvement,  etc.  Le  soleil  se  figure  au 
moyen  d'un  disque  de  cristal  mobile  éclairé  par 
derrière.  Nous  construisons  des  palais  fantastiques 
en  diamants  ou  en  pierres  précieuses  »  (2).  Et  ce 
n'est  point  tout;  on  savait  encore  faire  la  nuit  sur 
la  scène.  A  cet  effet,  on  usait  d'un  truc  fort  simple 
consistant  à  coiffer  chacune  des  lumières  à  l'aide 
d'un  cylindre  suspendu  par  une  ficelle.  Et  ce  pro- 
cédé, pour  sommaire  qu'il  soit,  sera  utilisé  durant 
longtemps.  Nombre  d'années  après  l'invention  de 
la  rampe,  l'on  verra  encore  couvrir  celle-ci  d'un 


(i)  Voir  Vasari,  Vie  des  peintres  et  sculpteurs,  traduction  Léo- 
pold  Leclanché,  Paris,  1839,  t.  V,  p.  8. 

(2)  Serlio,  Les  sept  livres  de  l'architecture,  édition  de  1 645,  tra- 
duits par  Martin,  cliez  Jean  Barbé,  à  Paris. 


abat-jour  vert  chaque  fois  que  l'on  devra  produire 
un  effet  de  nuit  sur  le  théâtre. 

Mais  cet  artifice  n'est  point  le  seul  que  l'art  de 
la  mise  en  scène  doive  aux  décorateurs  italiens,  en 
ce  qui  concerne  l'emploi  de  la  lumière.  Ils  sont 
aussi  les  inventeurs  des  herses,  c'est-à-dire  de  ces 
appareils  mobiles  disposés  dans  le  haut  du  théâtre 
de  manière  à  éclairer  les  parties  élevées  des  décors. 
Ces  premières  herses,  dont  l'apparition  remonte 
aux  environs  de  1675,  étaient  évidemment  bien 
modestes  vis-à-vis  de  celles  en  usage  aujourd'hui; 
elles  étaient  formées  de  lattes  suspendues  mainte- 
nant des  lampions  en  lignes. 

De  telles  installations,  pour  rudimentaires  qu'el- 
les puissent  nous  paraître  au  temps  actuel,  étaient 
jadis  regardées  comme  le  dernier  mot  du  luxe  et 
de  l'art.  Naturellement,  pour  les  spectacles  ordi- 
naires, elles  faisaient  totalement  défaut,  et  étaient 
du  reste  inutiles  puisque  les  représentations  avaient 
lieu  non  le  soir,  mais  en  plein  jour.  En  somme, 
c'est  seulement  vers  1640,  comme  nous  l'avons 
déjà  mentionné,  que  l'on  voit  à  l'Hôtel  de  Bour- 
gogne et  au  théâtre  du  Marais  commencer  à  faire 
usage  de  luminaires.  Et  ceux-ci  étaient  extrêmement 
réduits,  comprenant  seulement  quelques  chan- 
delles placées  au  fond  du  décor,  à  l'aide  desquelles 
l'on  apercevait  les  acteurs  en  silhouettes,  ni  plus 
ni  moins  que  des  ombres  chinoises. 

Ce  fut  pour  remédier  à  cet  inconvénient,  et  en 
même  temps  pour  éclairer  quelque  peu  la  salle 
sans  autres  frais,  que  l'on  imagina  de  déplacer  les 


chandelles  et  de  les  amener  en  ligne  sur  le  devant 
de  la  scène.  La  rampe  dès  lors  était  créée  et  ne 
devait  plus  disparaître.  Composée  communément 
de  lampions  à  l'huile  ou  de  chandelles,  —  les  bou- 
gies ne  furent  employées  régulièrement  que  long- 
temps après,  en  raison  de  leur  prix,  —  il  était  né- 
cessaire, autant  pour  la  clarté,  qui  autrement  eût 
été  bien  vite  trop  faible,  que  pour  éviter  la  fumée 
et  la  puanteur,  de  procéder  à  leur  toilette  fréquente. 
Des  employés  spéciaux,  les  moucheiirs,  durant  les 
entr'actes,  venaient,  armés  de  mouchettes,  sur  le 
devant  de  la  scène  s'acquitter  de  cet  office,  à  la 
grande  joie  de  l'assistance  qui  applaudissait  volon- 
tiers les  plus  habiles  d'entre  eux. 

L'utilisation  de  la  bougie,  puis  celle  des  lampes, 
en  attendant  l'avènement  du  gaz,  devait  suppri- 
mer ces  utiles  et  modestes  fonctionnaires. 

C'est  le  22  février  1822,  soit  environ  une  année 
après  l'ouverture  de  la  salle,  que  pour  la  première 
représentation  d'Aladin  ou  la  lampe  merveilleuse, 
l'on  vit  à  l'Opéra  de  la  rue  Le  Peletier  des  becs 
de  gaz  remplacer  les  lampes  des  portants,  des 
herses,  de  la  rampe,  etc. 

Cette  innovation,  qui  permit  de  donner  aux  dé- 
corations de  la  pièce  une  intensité  d'éclat  jusque-là 
inconnue,  obtint  un  succès  considérable. 

Dès  lors,  le  gaz  va  successivement  faire  la  con- 
quête de  toutes  les  scènes,  d'où  il  s'étendra  peu  à 
peu  dans  toutes  les  parties  du  théâtre,  dans  les 
coulisses  et  jusque  dans  les  combles,  où  il  fit  son 
apparition,  encore  à  l'Opéra,  le  soir  de  la  pre- 


mière  de  Robert  le  Diable,  pour  l'éclairage  lu- 
naire du  décor  du  troisième  acte,  celui  qui  donne 
la  reproduction  fidèle  du  cloître  de  Sainte-Tro- 
phyme  à  Arles  et  dans  lequel,  sous  l'évocation 
de  Bertram,  apparaissent,  sortant  de  leurs  tom- 
beaux, les  religieuses  damnées  chargées  de  séduire 
Robert. 

Malgré  les  meilleures  ressources  qu'il  offrait  et 
les  progrès  qu'il  avait  permis  de  réaliser,  le  gaz  ne 
devait  point  demeurer  définitivement  au  théâtre. 
Une  autre  découverte  de  la  science,  celle  de  la  lu- 
mière électrique,  devait  le  remplacer  comme  lui- 
même  avait  remplacé  la  bougie  et  les  lampes  à 
huile.  Cette  dernière  substitution,  du  reste,  ne  se 
nt  point  très  rapidement. 

Alors  en  effet  que  l'on  vit  pour  la  première  fois 
faire  usage  à  l'Opéra,  en  1849,  de  la  lumière  élec- 
trique pour  figurer  le  lever  du  soleil  qui  vient  il- 
luminer le  magnifique  décor  du  ballet  des  «  Pati- 
neurs »  au  troisième  acte  du  Prophète,  c'est 
seulement  depuis  moins  de  quinze  ans  que  l'élec- 
tricité est  mise  à  contribution  de  façon  étendue 
pour  l'éclairage  des  théâtres. 

Jusque-là,  on  ne  recourait  à  ses  offices  qu'occa- 
sionnellement et  seulement  quand  il  s'agissait  de 
réaliser  certains  effets  spéciaux. 

Ainsi,  par  exemple,  comme  le  rapporte  de  Fi- 
lippi,  M.  Barthélémy,  au  théâtre  du  Château-d'Eau, 
fit  un  jour  des  expériences  en  vue  de  «  remplacer 
le  feu  de  la  rampe  par  des  faisceaux  de  rayons  par- 
tant de  lampes  électriques  placées  au  fond  de  la 


salle  à  la  naissance  de  la  voûte  (i)  ».  C'était  re- 
prendre, avec  des  moyens  plus  puissants,  une  idée 
naguère  préconisée  à  l'Académie  des  sciences  par 
l'illustre  chimiste  Lavoisier,  qui  recommandait 
d'établir  en  des  points  élevés  et  cachés  des  specta- 
teurs des  foyers  lumineux  dont  les  rayons  devaient 
être  renvoyés  au  moyen  de  réflecteurs  sur  les  parties 
de  la  scène  qu'il  convenait  d'illuminer. 

La  tentative  ne  réussit  point  et  fut  bien  vite  aban- 
donnée, en  raison  des  ombres  trop  crues  que  don- 
nait un  tel  mode  d'éclairage.  Néanmoins,  ces  essais 
ne  furent  point  inutiles,  et,  s'ils  montrèrent  que 
l'on  ne  pouvait  le  substituer  à  la  rampe  pour  l'illu- 
mination de  la  scène,  du  moins  firent-ils  voir  que 
l'on  en  pouvait  tirer  un  réel  profit  pour  l'obtention 
de  certains  efitets,  en  particulier  quand  il  s'agit  d'é- 
clairer spécialement  un  personnage  ou  un  groupe 
de  danseuses. 

En  somme,  c'est  seulement  du  jour  où  la  lampe 
à  incandescence  eut  été  imaginée  par  Edison  que 
la  lumière  électrique  put  recevoir  les  applications 
étendues  que  nous  connaissons  aujourd'hui  et  qui, 
sur  un  théâtre,  nécessitent  la  mise  en  œuvre  de 
nombreux  appareils  dont  la  commande  est  remise 
aux  mains  d'un  spécialiste,  le  luminariste,  à  qui 
revient  le  soin,  par  la  seule  manœuvre  du  jeu  d'or- 
gue, de  distribuer  partout,  et  en  l'harmonisant 
convenablement,  sur  la  scène  et  dans  la  salle,  la 
lumière  nécessaire. 

(i)  Joseph  de  F'ûippi,  Parallèle  des  principaux  théâtres  de  l'Europe 
et  des  machines  théâtrales  françaises,  allemandes  et  anglaises,  p.  33. 


Pour  obtenir  un  tel  résultat,  on  le  conçoit  sans 
peine,  il  est  indispensable  de  réaliser  des  instal- 
lations complexes  et  importantes.  Celles-ci,  dans 
les  grands  théâtres,  comprennent  en  général  un 
groupe  électrogène  installé  à  Tordinaire  dans  le 
sous-sol  de  l'édifice  (i)  et  la  série  des  appareils 
d'utilisation  sous  forme  de  lumière  de  l'énergie 
électrique  produite. 

Pour  ces  derniers,  en  dehors  des  lampes  fixes 
disposées  un  peu  partout  et  de  celles  de  la  rampe 
installées  en  avant  du  proscenium  à  droite  et  à 
gauche  de  la  cage  du  souffleur,  ils  sont  constitués 
par  des  lampes  montées  sur  les  herses,  les  portants 
et  les  traînées  (2),  ou  disposées  en  avant  de  ré- 
flecteurs. 


(i)  Au  théâtre  de  Wiesbaden,  dont  l'installation  d'éclairage  a  été 
faite  par  la  maison  Siemens  et  Halske  de  Berlin,  il  existe  deux 
machines  à  vapeur  d'une  force  de  soixante  chevaux  et  une  autre 
de  cent  vingt  chevaux,  ainsi  qu'une  batterie  d'accumulateurs  de 
cent  vingt  éléments  qui,  par  précaution,  durant  la  représentation, 
est  actionnée  parallèlement  avec  les  deux  dynamos. 

A  Paris,  au  théâtre  de  l'Odéon,  l'installation  électrique  comprend 
près  de  quatre-vingts  chevaux-vapeur,  et  pour  l'Opéra,  oij  l'on  a 
réalisé  vraiment  une  installation  modèle,  le  groupe  électrogène 
comprend  une  puissance  notablement  plus  considérable. 

(2)  On  sait  ce  que  sont  ces  divers  appareils  mobiles  qui  ne  diffè- 
rent de  ceux  usités  jadis  que  par  la  nature  de  la  source  éclairante, 
naguère  un  bec  de  gaz,  aujourd'hui  une  lampe  électrique. 

La  herse,  qui  se  cache  derrière  les  bandes  d'air  et  dont  la  fonction 
est  d'éclairer  les  toiles  de  décoration  et  les  frises,  est  un  appareil 
horizontal  suspendu  et  équipé  sur  un  tambour  du  gril.  Sa  dimen- 
sion est  variable  et  il  en  doit  exister  une  par  chaque  plan  de  la  scène. 

Le  portant  se  compose  d'un  battant  de  bois  léger,  mais  rigide  et 
de  longueur  variable  sur  lequel  sont  fixées  un  certain  nombre  de 
lampes.  11  porte  à  sa   partie  supérieure  et  postérieure  un  crochet 


Quand  l'on  veut  obtenir  des  lumières  colorées 
nécessaires  à  certains  effets  de  mise  en  scène,  l'on 
a  recours  à  des  dispositifs  variés.  On  a  ainsi  uti- 
lisé des  jeux  d'écrans  en  gélatine,  ou  mieux  en 
mica  coloré  en  jaune,  bleu  ou  rouge,  que  l'on  pou- 
vait, au  moyen  d'un  fil  et  d'une  transmission  de 
mouvement  d'un  mécanisme  fort  simple,  amener 
à  volonté  au-devant  des  lampes  allumées.  Aujour- 
d'hui l'on  préfère  en  général  installer  à  la  rampe, 
sur  les  herses  ou  les  portants,  des  jeux  variés  de 
lampes  à  ampoules  de  verre  différemment  nuancées. 
De  la  sorte  on  évite  les  gondolements  que  sous 
l'influence  de  la  chaleur  éprouvent  presque  fata- 
lement les  écrans.  Ceux-ci,  cependant,  ne  doivent 
point  être  de  parti  pris  proscrits.  Quand  ils  sont 
judicieusement  utilisés,  ils  permettent  d'obtenir 
des  résultats  excellents,  notamment  pour  les  pro- 
jections. A  la  condition  d'être  suffisamment  écartée 
de  la  source  de  lumière,  la  gélatine  en  effet  ne 


qui  sert  à  l'attacher  au  derrière  des  châssis  qu'il  a  pour  fonction 
spéciale  d'éclairer. 

Les  traînées,  de  longueur  variable  suivant  les  besoins,  ne  sont 
autre  chose  que  des  portants  installés  horizontalement  pour 
éclairer  les  fermes  du  lointain  et  le  bas  des  rideaux  de  fond  in- 
suffisamment illuminés  par  les  herses. 

Pour  ces  trois  sortes  d'appareils,  herses,  portants,  traînées,  l'éner- 
gie électrique  est  amenée  au  moyen  de  câbles  souples  et  isolés 
reliés  à  des  prises  de  courant  installées  en  des  points  fixes  sur  la 
scène.  Dans  le  cas  de  Téclairage  au  gaz,  aux  câbles  conducteurs 
sont  substitués  des  tuyaux  de  cuir  ou  de  caoutchouc. 

Quant  aux  réflecteurs,  ils  sont  en  général  constitués  par  des  mi- 
roirs métalliques  paraboliques  au  foyer  desquels  l'on  place  la 
source  de  lumière.  Ils  servent  en  particulier  avec  des  lampes  à  arc, 
et  sont  surtout  utilisés  dans  les  ballets,  les  féeries,  et:. 


court  pas  le  risque  d'être  déformée  par  une  tem- 
pérature excessive,  surtout,  comme  tel  est  le  cas 
dans  les  appareils  usités  à  Bayreuth,  à  Munich, 
ailleurs  encore,  quand  l'écran  transparent  est  formé 
par  une  feuille  de  gélatine  coulée  sur  une  toile 
métallique  fine  et  à  larges  mailles  qui  lui  sert  de 
support  et  assez  souple  pour  pouvoir  s'enrouler 
sur  un  petit  tambour,  ce  qui  permet  de  faire  va- 
rier sans  arrêt  les  colorations  du  faisceau  lumineux 
projeté. 

Mais  ce  n'est  point  seulement  à  obtenir  des  effets 
de  lumière  sur  un  personnage  ou  un  groupe  de 
danseurs  ou  de  figurants  que,  sur  les  théâtres  al- 
lemands, l'on  utilise  les  projecteurs  (i).  Ainsi,  à 
Bayreuth,  on  leur  demande  encore,  remplaçant 
les  herses,  d'assurer  l'illumination  complète  du 
décor. 

A  cet  effet,  en  arrière  du  manteau  d'Arlequin, 
l'on  installe  un  nombre  convenable  de  projecteurs 
puissants  —  ceux-ci  sont  formés  de  miroirs  para- 
boliques à  facettes,  de  soixante-dix  centimètres 
d'ouverture,  au-devant  desquels  sont  allumées  huit 
fortes  lampes  à  incandescence  —  qui  envoient  sur 
les  toiles  du  lointain  des  faisceaux  étincelants  de 
lumière.  A  une  telle  disposition,  qui  nécessite 
une  hauteur  considérable  de  la  scène,  l'on  gagne, 
par  suite  de  la  disparition  des  bandes  d'air  et  des 

(i)  Pour  les  projections,  dans  nos  théâtres  on  se  sert  encore 
assez  couramment  d'appareils  appelés  «  caisses  à  lumière  »  et  qui 
ne  sont  rien  autre  chose  que  des  sortes  de  lanternes  pourvues  d'une 
large  lentille  au  foyer  de  laquelle  on  installe  la  source  lumineuse. 
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herses  qu'elles  dissimulent,  un  éclairage  complè- 
tement hùmogène,  sans  aucune  malencontreuse 
ombre  portée,  et  grâce  auquel  le  spectateur  voit  le 
décor  dans  son  jour  le  plus  favorable. 

En  somme,  à  Bayreuth,  et  il  en  est  de  même 
ailleurs,  Ton  ne  recourt  aux  herses  d'usage  con- 
stant chez  nous  que  pour  les  décors  d'intérieur, 
pour  ceux  présentant  dans  les  frises  plusieurs 
plans  successifs. 

Et,  dans  ce  cas,  l'on  n'hésite  point,  contraire- 
ment encore  à  nos  habitudes,  à  adjoindre  à  ces 
appareils  (i),  toujours  trop  courts  (2)  pour  con- 
courir à  l'éclairage  des  châssis  de  côté,  de  petites 
herses  '<  baladeuses  »  supplémentaires. 

On  le  voit,  de  par  ces  détails,  dans  les  théâtres 
d'Allemagne,  les  soins  les  plus  attentifs  sont  ap- 
portés à  tout  ce  qui  concerne  l'éclairage  de  la 
scène. 

Ce  sont  là,  on  ne  saurait  le  contester,  des  dispo- 
sitions vraiment  pratiques  et  qu'il  serait  à  souhai- 
ter de  voir  réalisées  en  tous  nos  théâtres.  Mais, 
sous  ce  rapport,  nous  en  sommes  encore  presque 
partout    aux    anciens    errements,   si    bien    qu'au 

(i)  L'on  ne  pourrait  guère  citer  parmi  nos  théâtres  que  l'Odéon 
où,  en  ces  derniers  temps,  à  l'occasion  de  la  mise  en  scène  de  La 
Guerre  en  dentelles,  l'on  ait  ainsi  eu  recours  à  de  petites  herses 
supplémentaires  dont  l'objet  essentiel  était  d'éclairer  la  coulisse. 

(2)  Les  herses  sont,  à  l'ordinaire,  un  peu  plus  longues  que  la  rue 
mesurée  entre  levées.  Ainsi,  à  l'Opéra,  la  rue  a  i5  mètres  de  long 
et  la  herse  i8.  On  pourrait  remédier  à  leur  défaut  de  longueur  et 
éviter  l'emploi  de  herses  baladeuses  supplémentaires  en  fixant  à 
leurs  deux  extrémités  des  bouquets  de  lampes  qui  enverraient  leur 
lumière  sur  les  côtés  de  la  scène. 

THÉÂTRE   DE   L'AVENIR.  Q 


temps  présent,  il  n'est  à  Paris  qu'un  seul  théâtre, 
celui  de  TOpéra,  dont  l'installation  de  Téclai- 
rage,  remaniée  récemment  par  M.  de  Céris,  ingé- 
nieur électricien  du  théâtre,  sur  l'initiative  avisée 
de  M.  Gailhard,  soit  réellement  au  niveau  des  pro- 
grès accomplis  dans  cette  branche  de  Tart. 


•^^^^- 


V 


LE    CHAUFFAGE   ET    LA    VENTILATION 


La  question  du  chauffage  et  Je  la  ventilation  des  théâtres  est  toute 
moderne.  —  Les  foyers  ou  chauffoirs  publics.  —  Ce  qu'étaient 
les  anciens  théâtres  au  point  de  vue  de  la  salubrité.  —  Les  idées 
de  Darcet.  —  Les  difficultés  que  présentent  le  chauffage  et  la  ven- 
tilation d'un  théâtre.  —  Les  calorifères.  —  Le  chauffage  et  l'éva- 
cuation de  l'air  vicié.  ^  Le  rafraîchissement  de  l'air  en  été.  — 
L'installation  de  chauffage  et  d'aération  de  l'Opéra  de  Vienne.  — 
Quelques  perfectionnements. 


Si  la  question  de  l'éclairage  dans  les  théâtres  est 
relativement  déjà  ancienne,  celle,  si  importante 
aujourd'hui,  du  chauffage  et  de  la  ventilation  est 
en  revanche  toute  moderne.  Au  xviii'^  siècle,  alors 
que  déjà  l'on  illuminait  brillamment  les  salles  de 
spectacle,  personne  ne  s'avisait  qu'il  pouvait  être 
de  quelque  intérêt  d'y  assurer  le  renouvellement  de 
l'air  et  personne  ne  songeait  qu'il  pût  être  utile  d'y 
modifier  la  température  au  temps  de  la  saison  inclé- 
mente. C'était  une  opinion  par  tous  admise  qu'en 
hiver  l'on  dût  avoir  froid,  et  l'onglée  aux  doigts 
faisait  partie  du  programme.  Pour  s'en  guérir,  on 


n'avait  qu'à  applaudir,  ou  attendre  un  entr'acte 
pour  se  rendre  au  foyer. 

Cette  dépendance  de  la  salle,  que  l'on  appelait 
alors  chaiiffoir  public,  de  ce  fait  justement  que  les 
assistants  venaient  s'y  ragaillardir  à  la  chaleur  des 
bûches  flambantes  dans  une  cheminée,  était  le  seul 
endroit  chauffé  du  théâtre. 

Encore,  ces  foyers  semblaient-ils  à  certains  au- 
teurs de  peu  d'utilité.  Et  c'est  ainsi  que  dans  son 
Traité  de  la  construction  des  théâtres  et  des 
machines  théâtrales  (i),  Roubo  le  fils,  maître  me- 
nuisier, qui  le  premier  insista  vivement  sur  la  néces- 
sité, en  vue  d'assurer  l'hygiène  des  visiteurs,  de 
faire  entrer  le  plus  librement  possible  le  jour  et 
l'air  à  l'intérieur  des  théâtres,  déclare  très  nettement 
voir  de  fort  mauvais  œil  ces  «  chauffoirs  publics  ». 
Étant  installés  à  l'ordinaire  sur  la  façade  principale 
de  l'édifice,  ils  présentent,  selon  lui,  ce  grave  incon- 
vénient d'empêcher  la  salle  de  recevoir  l'air  qui  lui 
est  nécessaire. 

Pour  être  trop  sévère  en  ce  qui  concerne  l'utilité 
des  foyers,  l'avis  émis  par  Roubo  était  loin  d'être 
injustifié. 

C'est  que,  à  peu  près  sans  distinction,  les  théâtres 
construits  jusqu'alors  étaient  d'incontestables  éta- 
blissements insalubres,  parfois  même  de  véritables 
bouges  des  plus  malpropres. 

Et  il  en  fut  ainsi  longtemps  encore,  à  preuve  qu'au 

(i)  A  Paris,  chez  Cellot  et  Jombert  fils  jeune,  libraires,  rue  Dau- 
phine,  la  seconde  porte  cochère  à  droite  en  entrant  par  le  Pont- 
Neuf,  MDCCLxxvii,  in-folio. 


g) 

siècle  suivant,  alors  que  l'on  avait  r.éalisé  ce  pro- 
grès de  combattre  le  froid  durant  les  représenta- 
tions, un  autre  auteur  autorisé  d'alors,  le  colonel 
Grobert,  se  plaint  amèrement  de  l'insalubrité  des 
salles  de  spectacle. 

Du  reste,  si  le  colonel  Grobert  posait  en  fait  qu'il 
y  avait  nécessité  d'assainir  les  théâtres,  il  ne  parlait 
pas  de  le  faire  en  les  ventilant  régulièrement.  Pour 
lui,  le  problème  consistait  d'une  part  à  chauffer 
correctement  la  salle  de  spectacle,  et,  d'autre  part, 
dans  l'intervalle  des  représentations,  à  en  chasser 
les  miasmes  et  les  mauvaises  odeurs  à  l'aide  de 
procédés  chimiques,  ce  qu'aujourd'hui  nous  appel- 
lerions une  désinfection  au  moyen  de  produits  anti- 
septiques. 

Pour  justifiées  qu'elles  fussent,  ces  réclamations 
ne  paraissent  pas  avoir  exercé  une  grande  influence, 
et,  durant  plusieurs  années  encore,  rien  ne  sera 
changé.  Pour  amener  un  peu  d'hygiène  dans  les 
théâtres,  il  faudra  que  Darcet,  à  qui  l'Académie  des 
Sciences  avait  en  1810  décerné  un  prix  pour  ses 
essais  d'assainissement  d'ateliers  insalubres  au 
moyen  de  ventilateurs,  vienne  démontrer  la  néces- 
sité d'appliquer  cette  invention  aux  salles  de  spec- 
tacle. 

C'est  en  effet  dans  une  parfaite  ventilation  unie 
à  un  bon  mode  de  chauffage  que  réside  tout  le  pro- 
blème. Celui-ci,  par  exemple,  présente  à  résoudre 
de  réelles  difficultés,  tenant,  en  ce  qui  regarde  le 
chauffage,  à  l'obligation  où  l'on  se  trouve  de  chauffer 
rapidement,  également  et  durant  quelques  heures 


seulement  un  «cube  d'air  considérable  et  réparti  en 
des  locaux  1res  variés,  et,  en  ce  qui  concerne  la  ven- 
tilation, à  évacuer  Tair  vicié  au  fur  et  à  mesure  de 
sa  production  pour  introduire  en  son  lieu  et  place, 
et  sans  créer  de  courant  d'air  gênant,  de  Tair  pur 
porté  à  une  température  convenable. 

Pour  le  chauffage,  il  est  à  noter  que  divers  élé- 
ments concourent  à  l'assurer.  A  côté  du  calorique 
fourni  par  le  foyer  destiné  à  échauffer  l'atmosphère 
de  la  salle,  il  y  a  celui  émis  par  les  appareils  d'é- 
clairage et  par  les  assistants  eux-mêmes.  Et  cette 
dernière  source  de  chaleur  est  loin  de  constituer 
une  quantité  négligeable,  puisque,  en  l'espace 
d'une  heure,  une  personne  normale  dégage  environ 
quarante-deux  calories,  soit  un  tantum  suffisant 
pour  élever  de  un  degré  centigrade  la  température 
de  cent  soixante  mètres  cubes  d'air. 

Quoi  qu'il  en  soit,  cependant,  l'on  ne  peut  ju- 
dicieusement compter  sur  les  spectateurs  pour 
échauffer  convenablement  l'atmosphère  et  il  est 
nécessaire  de  leur  adjoindre  quelque  appareil  spé- 
cial. 

De  ceux-ci,  du  reste,  il  est  aujourd'hui  de  nom- 
breux systèmes.  Il  y  a  celui  des  braseri,  usité  par- 
fois en  Italie,  et  qui  est  bien  le  plus  lamentable  de 
tous  ceux  jusqu'ici  inventés;  il  y  a  aussi  les  poêles, 
bien  rarement  employés,  pour  ne  point  dire  jamais, 
et  enfin  les  calorifères  actuellement  unanimement 
adoptés. 

Tous  les  appareils  de  ce  genre,  au  surplus,  ne 
sont  point  également  recomraandables  et  il  en  est 


certains,  ceux  à  air  chaud,  notamment,  dont  il  con- 
vient de  toujours  se  défier,  des  mécomptes  graves 
pouvant  survenir  de  leur  chef  s'ils  n'ont  point  été 
soigneusement  construits,  ou  même  s'ils  ne  sont 
point  conduits  avec  des  soins  convenables. 

C'est  surtout  au  point  de  vue  de  l'hygiène  que 
l'on  doit  surveiller  ces  dits  calorifères.  Il  en  est  de 
la  sorte  parce  que,  comme  l'a  naguère  reconnu  et 
démontré  expérimentalement  M.  Nicolas  Gréhant, 
professeur  de  physiologie  au  Muséum  d'histoire 
naturelle,  l'air  échauffé  par  les  calorifères  de  caves 
peut  contenir  une  proportion  d'oxyde  de  carbone 
assez  élevée  pour  à  l'occasion  amener  des  accidents 
toxiques  chez  les  personnes  appelées  à  le  respirer. 

Quand  la  paroi  de  fonte  du  calorifère  est  portée 
au  rouge,  en  effet,  une  certaine  portion  d'oxyde  de 
carbone  provenant  de  la  combustion  incomplète  de 
la  houille  peut  filtrer  au  travers  et  venir  se  mêler  à 
l'air  ambiant  (i).  Dans  ce  cas,  l'atmosphère  devient 
parfois  irrespirable,  comme  on  en  a  eu  la  funeste 
preuve  l'autre  année  dans  l'empoisonnement,  causé 
par  un  défaut  de  fonctionnement  du  calorifère  de 
leur  hôtel,  de  M.  et  M"^  Tarbé  des  Sablons,  et, 
plus  récemment,  dans  celui  qui  amena  la  mort  de 
M.  Emile  Zola.  Et,  si  la  proportion  du  gaz  toxique 
n'est  point  toujours,  comme  dans  ces  deux  cas,  suf- 
fisante pour  amener  la  mort,  du  moins  peut-elle 


(i)  Voir  dans  les  Comptes  rendus  hebdomadaires  des  séances  de 
V Académie  des  Sciences,  année  1897,  i'^''  semestre,  les  notes  publiées 
à  ce  sujet  par  M.  Nicolas  Gréiiant,  p.  739  et  ii38. 


occasionner  des  accidents  divers  et  des  plus  regret- 
tables, céphalée,  anémie,  etc. 

Ce  sont  là  des  raisons,  on  en  conviendra  sans 
peine,  qui  prêchent  fortement  en  faveur  du  calori- 
fère à  eau  chaude  que  le  colonel  Grobert  recom- 
mandait à  très  juste  titre,  ou  de  ceux  à  circulation 
de  vapeur  fort  en  faveur  au  temps  actuel. 

En  tout  cas,  quel  que  soit  le  système  adopté,  il 
est  manifeste  que  de  toute  nécessité  il  faut  régler 
l'introduction  de  Tair  pur  et  tiède  dans  la  salle  sur 
Tévacuation  de  l'air  vicié. 

Il  est  important,  en  effet,  que  ces  déplacements  de 
la  masse  gazeuse  constituant  l'atmosphère  du  théâ- 
tre se  fassent  sans  créer  des  courants  d'air  gênants 
pour  les  spectateurs. 

D'après  un  spécialiste  particulièrement  autorisé, 
M.  Tubeuf,  pour  réaliser  un  tel  desideratum,  il 
faut  que  la  vitesse  d'accès  de  l'air  pur,  dont  on 
multipliera  le  pluspossible  les  bouches  d'arrivée, 
ne  dépasse  jamais  cinquante  centimètres  par  se- 
conde, celle  d'évacuation  de  l'air  vicié,  au  niveau 
de  l'ouverture  de  la  cheminée  d'appel,  —  en  gé- 
néral installée  au-dessus  le  lustre  (i),  —  pouvant 
atteindre  deux  mètres  environ  dans  le  même  temps. 

(i)  Il  est  des  plus  avantageux  d'installer  au-dessus  de  la  scène  une 
cheminée  d'appel  semblable  à  celle  ménagée  dans  la  salle  au- 
dessus  du  lustre.  Très  utile  en  cas  d'incendie  pour  localiser  le  feu, 
une  telle  cheminée,  au  cours  des  représentations,  est  utilisée  pour 
évacuer  les  fumées  produites  par  des  dégagements  de  poudre,  des 
pièces  d'artifices  brûlées  sur  le  théâtre,  etc.  Dans  ces  cas,  on  ferme 
momentanément  les  appels  de  la  salle  et  on  ouvre  la  cheminée  de 
la  scène. 


Cependant,  en  dehors  de  cette  disposition  classi- 
que, en  quelque  sorte,  Ton  recourt  encore  pour  la 
ventilation  des  salles  à  d'autres  dispositifs. 

Ainsi,  par  exemple,  au  théâtre  de  Toulon  (i) 
construit  par  Charpentier,  qui  y  réalisa  un  système 
intéressant  d'aération  conçu  par  le  D'' Tripier,  con- 
trairement à  la  coutume,  l'évacuation  de  l'air  vicié 
se  fait  par  un  appel  en  contre-bas.  A  cet  effet,  dans 
le  plancher  du  parterre,  dans  le  bas  des  loges,  sont 
disséminées  des  bouches  reliées  par  des  conduits 
spéciaux  à  la  cheminée  évacuatrice  dont  le  tirage 
est  assuré  par  un  poêle  placé  à  son  intérieur. 

Quant  à  l'air  pur,  qui  est  introduit  dans  la  salle 
au-dessus  le  cadre  de  l'ouverture  de  la  scène, 
et  après  qu'il  a  été  amené  à  une  température  con- 
venable, grâce  à  un  passage  dans  une  chambre  de 
chauffe,  il  est  récolté  sur  les  combles  mêmes  de 
l'édifice. 

Assurément,  un  tel  système  n'est  pas  sans  offrir 
certains  avantages.  A  beaucoup  près,  pourtant,  il 
est  loin  de  présenter  le  maximum  des  perfection- 
nements que  l'on  sait  aujourd'hui  réaliser  en  ce 
qui  concerne  l'aération  et  le  chauffage  des  salles  de 
théâtre,  voire  même  en  ce  qui  concerne  leur  rafraî- 
chissement, aussi  utile  parfois  en  été  que  le  chauf- 
fage peut  l'être  en  hiver. 

Aussi  bien,  cette  idée  de  modérer  la  température 

(i)  Une  application  de  ce  système  de  M.  le  D''  Tripier  a  e'gale- 
ment  été  tentée  à  Paris,  au  théâtre  des  Bouffes.  Mais  elle  est  de- 
meurée incomplète,  les  tuyaux  de  prise  d'air  n'ayant  point  ici  reçu 
une  section  suffisante. 
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durant  la  saison  des  chaleurs  n'est  point  nouvelle, 
à  preuve  que  de  son  temps  déjà,  c'est-à-dire  voici 
tantôt  un  siècle,  le  colonel  Grobert,  qui  en  vérité 
aura  été  un  précurseur,  recommandait  en  été  de  ra- 
fraîchir l'air  avant  de  l'introduire  dans  la  salle  et 
indiquait,  pour  obtenir  un  tel  résultat,  l'emploi 
de  jets  d'eau  durant  les  entr'actes. 

Aujourd'hui,  ce  desideratum,  qui  pouvait  alors 
passer  pour  utopique,  est  devenu  une  parfaite  réa- 
lité, si  bien  que  divers  des  grands  théâtres  actuels 
sont  pourvus  d'un  tel  aménagement  perfectionné. 

A  Vienne,  au  nouvel  Opéra,  qui  fut  construit  en 
1870  par  les  architectes  Van  der  Niill  et  Siccards- 
bourg,  une  merveilleuse  installation  véritablement 
hygiénique  de  chauffage  et  de  ventilation  a  été  com- 
binée par  M.  le  D''  Karl  Boehm. 

En  voici  les  dispositions  essentielles. 

L'air  pur,  provenant  d'un  square  voisin  où  se 
trouve  disposée  la  bouche  d'aspiration,  est  amené 
directement  dans  la  chambre  de  chauffe  que  sil- 
lonnent une  multitude  de  petits  tubes  (i)de  o'",02  5 
de  diamètre  remplis  de  vapeur  à  cinq  atmosphères 
et  au  contact  desquels  il  acquiert  rapidement  une 
température  de  17°  à  20°.  Ainsi  échauffé,  au  moyen 
d'un  puissant  ventilateur  (2),  il  est  refoulé  dans 


(i)  La  longueur  totale  de  ces  tubes  est  de  18.000  mètres. 

(2)  L'appareil  d'insufflation  est  un  ventilateur  à  hélice  de  3",5o  de 
diamètre,  pouvant  fournir  jusqu'à  1 11.000  mètres  cubes  par  heure 
et  en  donnant  de  80  à  85. 000,  ce  qui  correspond  à  un  cube  d'en- 
viron 3o  mètres  par  spectateur,  toutes  les  places  étant  supposées 
prises.  Une  machine  à  vapeur  de  14  chevaux  assure  le  fonctionne- 
ment de  tout  le  système,  ventilateur  et  aspirateur. 
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toutes  les  parties  de  la  salle,  par  le  plancher  du 
parterre  et  par  les  points  les  plus  bas  des  loges  et 
des  galeries. 

En  été,  Tair  pris  au  dehors,  au  lieu  d'être  chauffé, 
est  refroidi  par  un  passage  souterrain  à  travers  de 
Teau  pulvérisée  mécaniquement. 

Quant  aux  gaz  viciés  impropres  à  la  respiration, 
ils  sont  expulsés  au  dehors  par  la  cheminée  du 
lustre  où  un  aspirateur  est  installé  dans  ce  but. 

Le  seul  inconvénient  que  présente  cette  installa- 
tion de  tous  points  remarquable  et  qui  fonctionne 
à  merveille,  est  d'avoir  été  fort  coûteuse  et  de  né- 
cessiter pour  son  utilisation  un  personnel  impor- 
tant comprenant  un  directeur,  un  mécanicien,  deux 
chauffeurs  et  deux  aides. 

Cette  particularité,  comme  on  pourrait  le  suppo- 
ser, n'a  point  empêché  l'adoption  du  système  dans 
les  nouveaux  théâtres  construits  en  Allemagne,,  à 
Francfort,  à  Munich,  à  Wiesbaden,  où  il  présente 
même  certains  perfectionnements  des  plus  pratiques 
ayant  pour  objet  de  faire  sans  cesse  connaître  à  l'in- 
génieur, sans  qu'il  ait  besoin  de  quitter  son  poste, 
l'état  des  températures  dans  les  diverses  régions  du 
théâtre.  A.  cet  effet,  «  des  thermomètres  sont  instal- 
lés dans  les  différentes  parties  de  l'édifice  :  leurs 
indications  s'inscrivent  sur  un  grand  tableau  placé 
dans  une  pièce,  au-dessous  de  l'orchestre,  où  se 
tient  en  permanence  un  surveillant.  Sans  quitter  son 
poste  et  d'un  simple  tour  de  roue,  celui-ci  assure 
aux  différents  locaux  la  température  réglée  pour 
chacun  d'eux,  en  envoyant  un  surcroît  de  vapeur 


ou  bien  en  hâtant  la  sortie  de  Tair  par  la  cheminée 
d'appel. 

«  Un  autre  tableau,  non  moins  ingénieux,  est 
destiné  à  indiquer  au  surveillant  les  portes  restées 
ouvertes  sur  la  scène  ou  dans  les  cintres,  et  lui  per- 
met d'éviter,  par  un  signal  rapide,  les  courants 
d'air  si  nuisibles  aux  chanteurs  (i ).  » 

Nous  voilà  loin,  n'est-il  pas  vrai,  de  ces  salles  si 
nombreuses  que  nous  connaissons,  où  l'on  étouffe 
de  chaleur  en  été  et  où,  en  hiver,  l'on  grelotte  de 
froid  ni  plus  ni  moins  qu'il  y  a  un  siècle. 

Et  c'est  en  France,  pourtant,  que  l'on  se  préoc- 
cupa sérieusement  pour  la  première  fois,  grâce  aux 
travaux  de  Darcet,  de  ce  problème  si  important  du 
chauffage  et  de  la  ventilation  des  théâtres  !... 


(i)  Albert  Carré,  Le!>  Théâtres  en  Allemagne  et  en  Autriche. 
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LA    MACHINERIE    THEATRALE 


La  machinerie  dans  les  théâtres  antiques.  —  Les  «  périactes  ».  — 
Les  «  gueules  d'Enfer  »  des  décors  de  mystères.  —  L'invention 
des  châssis  mobiles.  —  Les  diverses  parties  de  la  scène.  —  Le  pla- 
teau. —  Rues,  petites  rues,  costières.  —  Les  sablières.  —  Les  des- 
sous. —  Le  fer  dans  la  construction  de  la  machinerie.  —  La  ma- 
chinerie mécanique.  —  Hydraulique  et  électricité.  —  Le  système 
hydraulique  et  Î\I.  Tresca.  —  Avantages  des  machineries  méca- 
niques. —  Dans  les  dessus.  —  Ce  qu'ils  sont  et  ce  qu'ils  doivent 
être.  —  L'orgue  mobile  de  Bayreuth. 


Nous  savons,  dès  à  présent,  quelles  sont  les 
grandes  divisions  d'un  théâtre,  ce  que  sont  dans  ce- 
lui-ci et  la  salle  et  la  scène.  Il  nous  faut,  mainte- 
nant, rechercher  comment,  sur  cette  scène,  Ton  va 
pouvoir  disposer  les  multiples  installations  char- 
gées de  donner  aux  spectateurs  une  représentation 
plus  ou  moins  fidèle  des  lieux  et  des  choses  for- 
mant le  cadre  naturel  de  Fœuvre  représentée,  com- 
ment aussi  l'on  sera  en  mesure  de  modifier  ce  décor, 
de  le  faire  apparaître  ou  au  besoin  disparaître  en 


an  instant,  de  façon  à  le  plier  aux  exigences  suc- 
cessives  de  l'œuvre  dramatique. 

C'est  grâce  à  la  machinerie  théâtrale  que  de  telles 
transformations  sont  couramment  réalisées. 

A  toutes  les  époques,  du  reste,  il  en  fut  de  la 
sorte. 

De  tous  temps,  en  effet,  aux  fins  soit  d'augmenter 
la  splendeur  des  spectacles,  soit  d'accroître  le 
charme  de  la  légende  tracée  par  le  poète,  l'on  se 
préoccupa  de  combiner  des  dispositions  propres  à 
répondre  à  toutes  les  nécessités  matérielles  de  l'ac- 
tion figurée  par  les  acteurs. 

Ainsi,  déjà  chez  les  Grecs  il  existait  des  sortes  de 
prismes  mobiles,  appelés  périactes,  tournant  libre- 
ment sur  un  pivot,  et  dont  les  diverses  faces  étaient 
peintes  de  façons  différentes,  de  manière  à  figurer 
des  décors  variés  appropriés  aux  pièces  que  l'on 
jouait. 

A  Rome,  où  pareillement  l'on  fit  usage  de  sem- 
blables décors  mobiles,  la  machinerie  théâtrale 
reçut  avec  le  développement  du  goût  des  spectacles 
une  ampleur  considérable,  si  bien  que  l'on  v  vit 
des  installations  grandioses,  telles  celles  nécessitées 
pour  l'exécution  des  naumachies. 

En  des  temps  plus  modernes,  quand  le  théâtre 
eut  repris  une  vie  nouvelle  avec  les  représentations 
de  mystères,  la  machinerie  encore  ne  tarda  pas  à 
devenir  l'objet  d'attentions  constantes  dont  l'effet 
fut  de  l'amener  peu  à  peu,  de  progrès  en  progrès,  à 
l'état  de  perfection  qu'elle  présente  aujourd'hui. 

Ce  furent  d'abord  des  gueules  d'Enfer  que  les 
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machinistes  des  scènes  à  étages  où  Ton  jouait  les 
mystères  eurent  à  réaliser.  Elles  figuraient,  sous 
les  apparences  d'une  gueule  de  dragon  s'ouvrant 
et  se  refermant,  l'entrée  de  l'Enfer,  et  des  diables  y 
pénétraient  ou  en  sortaient  continuellement  du- 
rant tout  le  temps  de  la  pièce. 

Bientôt  ensuite,  vinrent  les  appareils  à  l'aide  des- 
quels s'opéraient  les  vols  et  qu'on  appelait  vole- 
ries  ou  voulleries;  puis  on  vit  sur  la  scène  voguer 
des  bateaux,  courir  des  chars,  s'écrouler  des  édi- 
fices, apparaître  ou  disparaître  des  personnages  par 
des  jeux  de  trappes,  etc.,  au  grand  émerveillement 
des  assistants  enthousiasmés. 

En  1596,  à  l'occasion  de  la  représentation  dans 
un  château,  à  Nantes,  du  drame  à'Arimène,  le  ma- 
chiniste chargé  de  la  mise  en  scène  imagina,  à  l'imi- 
tation de  ses  confrères  de  l'antiquité,  d'utiliser  de 
véritables  périactes.  «  La  scène  était  fermée  sur  son 
fond  et  ses  côtés  par  des  cvlindres  de  forme  penta- 
gonale  présentant  cinq  faces  ou  panneaux  sur  cha- 
cun desquels  était  peinte  une  partie  du  décor. 
Comme  ils  étaient  placés  verticalement,  les  arêtes 
de  l'un  coïncidaient  avec  celles  des  deux  qui  le  bor- 
daient. On  faisait  mouvoir  ces  cylindres  au  moyen 
d'un  arbre  central  qui  maintenait  chacun  d'eux,  et, 
en  les  changeant  de  face  tous  ensemble,  on  obtenait 
un  nouveau  décor  (i).  » 

L'innovation  demeura  sans  lendemain.  Autre- 
ment devait-il  en  être  de  celle  réalisée  en  Italie  au 
théâtre  de  San  Cassiano  et  qui  consistait  dans  l'em- 

(1)  Germain  Bapst.  Essai  sur  l'histoire  du  théâtre,  p.  209. 


ploi  de  châssis  mobiles  glissant  au  moyen  de  galets 
sur  un  plan  inférieur  de  la  scène  à  travers  des  rai- 
nures tracées  dans  le  plancher. 

Ici,  en  efifet,  nous  trouvons  le  principe  même  de 
nos  installations  actuelles,  dans  l'une  de  leurs  par- 
ties essentielles  au  moins. 

Mais,  pour  pouvoir  nous  rendre  un  compte  pré- 
cis de  ce  qu'est  aujourd'hui  la  machinerie  théâ- 
trale, il  est  indispensable  de  procéder  à  une  étude 
complète  de  la  scène  dans  ses  diverses  parties. 

Celles-ci  sont  au  nombre  de  trois  :  le  plancher 
de  la  scène  ou  «  plateau  »,  sur  lequel  évoluent  les 
acteurs;  les  dessous  et  les  dessus. 

Examinons-les  chacune  successivement. 

D'abord,  le  plancher.  Celui-ci,  quelle  que  soit  son 
étendue,  est  toujours  partagé  en  un  certain  nombre 
de  bandes  parallèles  au  mur  de  face,  de  dimensions 
variables,  et  groupées  dans  un  ordre  déterminé. 

De  ces  bandes,  les  plus  larges,  qui  mesurent  de  un 
mètre  à  un  mètre  trente,  portent  le  nom  de  rues. 
Elles  sont  suivies  d'autres  bandes  plus  étroites, 
ayant  seulement  de  trente  à  quarante-cinq  centimè- 
tres, appelées  petites  rues,  fausses  rues  ou  trappil- 
lons,  et,  entre  ceux-ci  et  les  rues,  sont  pratiquées 
des  rainures  sans  fond,  les  costières,  de  trois  à 
quatre  centimètres  de  large  et  s'étendant  pareille- 
ment dans  toute  la  levée  de  la  scène.  L'ensemble 
d'une  rue,  d'un  trappillon  et  des  trois  costières  qui 
les  bordent  constitue  ce  que  l'on  nomme  un  plan  (  i  ), 

(I)  Dans  certains  théâtres,  en  particulier  dans  les  théâtres  alle- 
mands, les  plans  comportent  non  un,  mais  deux,  trois  et  jusque 


et  c'est  du  nombre  de  plans  occupés  par  un  décor 
que  dépendra  sa  profondeur  et,  par  suite,  Fespace 
accordé  aux  évolutions  des  acteurs. 

Mais  ce  n'est  point  tout.  Le  plancher  des  rues 
est  mobile  et  découpé  en  un  certain  nombre  de  pan- 
neaux ou  trappes  de  diverses  dimensions  et  pouvant 
glisser  à  rainures,  de  façon  à  le  laisser  à  jour.  C'est 
par  ces  trappes  ouvertes  que  l'on  fait  passer  les 
grands  bâtis,  ou  les  acteurs  qui  doivent  surgir  sur 
la  scène  de  dessous  terre  ou  s'évanouir  dans  ses 
profondeurs. 

Quant  aux  fausses  rues,  également  formées  de 
panneaux  semblables  mais  plus  étroits,  les  trappil- 
lons,  glissant  à  coulisses  ou  se  relevant  à  charnières, 
elles  servent  au  passage  des  fermes  ou  châssis  de 
décoration  parallèles  à  l'ouverture  du  théâtre  et  ve- 
nant des  dessous. 

Pour  les  costières,  enfin,  dont  la  rainure  peut  se 
clore  au  moyen  de  languettes  de  bois,  elles  sont 
destinées  à  recevoir  la  lame  (i)  des  mâts  sur  les- 
quels l'on  équipe  des  châssis  de  décoration. 

Comme  l'on  voit,  le  plancher  de  la  scène,  qui 
offre  encore  cette  particularité   d'être   incliné   du 

quatre  trappillons.  Cette  disposition,  qui  a  été  adoptée  pour  la  scène 
de  l'Opéra  de  Paris  où  chaque  plan  compte  deux  trappillons,  per- 
met d'emmagasiner  dans  les  dessous  une  plus  grande  quantité  de 
matériel  équipé;  en  revanche,  par  suite  de  l'écartement  qu'elle 
nécessite  des  châssis  de  décoration,  elle  favorise  les  découvertes  et 
exige  des  coulisses  particulièrement  larges. 

(i)  La  lame  des  mâts  est  le  prolongement  dont  ils  sont  pourvus 
à  leur  base  et  qui,  après  avoir  traversé  la  costière,  vient  s'engager 
dans  une  rainure  nommée  cassette  pratiquée  dans  un  chariot  rou- 
lant sur  le  plancher  du  premier  dessous. 


lointain  vers  la  salle,  suivant  une  pente  pouvant 
atteindre  de  trois  à  quatre  centimètres  par  mètre  (i), 
est  susceptible  d'être  mis  à  jour  en  partie  ou  en 
totalité  dans  l'espace  de  quelques  secondes. 

Dans  ce  dernier  cas,  de  tout  le  plancher  de  la 
scène  compris  entre  les  levées  (2),  il  ne  reste  plus 
que  les  pièces  de  bois  sur  lesquelles  sont  pratiquées 
les  rainures  de  glissement  des  trappes  et  qui  portent 
le  nom  de  sablières.  Celles-ci,  qui,  de  la  cour  au 
jardin  (3),  traversent  tout  le  théâtre  (4),  sont  sup- 
portées par  des  poteaux  placés  à  l'aplomb  des  cos- 
tières  et  allant  s'appuyer  sur  le  sol  même.  De  dis- 
tance en  distance,  enfin,  des  planchers  parallèles  à 


(i)  L'inclinaison  de  la  scène  a  pour  objet  de  la  faire  paraître  plus 
profonde  qu'elle  ne  l'est  réellement. 

(2)  On  donne  le  nom  de  «  levées  »  à  deux  lignes  placées  à  égale 
distance  de  l'axe  longitudinal,  c'est-à-dire  de  l'axe  de  la  scène  al- 
lant du  rideau  au  mur  du  lointain,  et  qui  reproduisent  exactement 
la  largeur  de  l'ouverture  du  cadre.  Les  levées  limitent  la  longueur 
précise  du  plancher  mobile  des  rues. 

(3)  En  argot  de  coulisses,  on  nomme  cour  le  côté  du  théâtre  qui 
est  sur  la  droite  du  spectateur  et  jardin  celui  qui  est  sur  sa  gauche. 

(4)  Aujourd'hui  l'on  établit  souvent  les  sablières  au  moyen  de 
fermes  en  fer  traversant  tout  le  théâtre  et  venant  se  sceller  dans 
les  murs  de  côté  oij  elles  prennent  un  solide  point  d'appui.  C'est 
là  une  circonstance  du  plus  vif  intérêt,  car  elle  permet  de  combat- 
tre le  déversement  progressif  qui  se  fait  autrement  de  l'ensemble 
des  dessous  vers  le  mur  de  face,  déversement  sollicité  surtout  par 
le  poids  des  fermes  accrochées  sur  les  sablières  du  côté  qui  regarde 
la  salle,  et  que  l'on  combat  plus  ou  moins  heureusement  en  éta- 
blissant les  poteaux  de  soutien  non  pas  rigoureusement  verticaux, 
mais  au  contraire  un  peu  inclinés  en  arrière,  et  en  disposant  entre 
les  poteaux  voisins  et  les  sablières  consécutives  des  crochets  en  fer 
dits  crochets  d'écartement  que  l'on  enlève  chaque  fois  que  les 
nécessités  du  service  exigent  le  dégagement  des  rues,  pour  les  re- 
mettre en  place  aussitôt  la  manœuvre  accomplie. 


^,  .^^ 

celui  de  la  scène  viennent  couper  ces  poteaux  sup-  ^ 
ports,  divisant  ainsi  l'espace  compris  sous  la  scène 
en  un  certain  nombre  d'étages  superposés  consti- 
tuant ce  que  l'on  désigne  communément  sous  le 
nom  de  dessous  du  théâtre  et  que  l'on  caractérise 
des  noms  de  premier,  second,  troisième,  quatrième 
dessous,  etc.,  suivant  le  rang  qu'ils  occupent  en 
descendant  à  partir  du  plancher  supérieur  (i). 

C'est  dans  le  premier  dessous  que  sont  disposés 
les  chariots  servant  à  amener  les  mâts  aux  diffé- 
rents points  de  la  largeur  de  la  scène. 

Pour  les  second,  troisième,  quatrième  des- 
sous, etc.,  ils  sont  utilisés,  soit  pour  l'équipement 
et  la  manœuvre  des  fermes  et  des  bâtis,  soit  pour 
installer  les  tambours,  treuils,  cordages,  etc.,  consti- 
tuant les  machines  motrices,  machines  actionnées 
à  bras  d'hommes,  employées  communément  sur 
les  théâtres. 

De  telles  dispositions  ne  sont  pas  sans  présenter 
de  réels  avantages.  Elles  permettent,  comme  l'on 
peut  aisément  s'en  rendre  compte  :  de  faire  mon- 
ter ou  descendre  des  fermes;  de  placer  en  tous  les 
points  de  la  largeur  du  théâtre  des  portants  soute- 
nant des  feuilles  de  décoration,  sans  avoir  à  se 
préoccuper  de  la  direction  parallèle  ou  oblique 
donnée  à  celles-ci;  de  faire  monter  des  dessous  ou 
v  rentrer  des  bâtis  vides  ou  en  charge,  toutes  ces 


(i)  Naturellement,  tous  ces  dessous  sont  semblables  et  ne  font 
que  répéter  les  divisions  présentées  par  le  plancher  de  la  scène,  si 
bien  qu'ils  se  divisent  pareillement  en  plans  comprenan*  des  rues, 
fausses  rues,  etc. 


*--'  manœuvres,  naturellement,   étant  susceptibles  de 
s'exécuter  à  tous  les  plans  de  la  scène. 

Pour  être  ainsi  en  état  de  rendre  de  réels  ser- 
vices, les  machineries  de  théâtres  ne  laissent  pas 
de  pouvoir  être  perfectionnées. 

Durant  un  temps  fort  long,  le  bois  seul  —  de 
préférence  du  bois  de  chêne  fort  sec,  et,  à  son  dé- 
faut, du  pitch-pin,  du  sapin  rouge,  du  sapin  de 
Lorraine  —  servit  à  les  édifier. 

Il  en  résultait  que  les  dessous  étaient  fatalement 
encombrés  et  présentaient  uniformément  l'aspect 
d'une  véritable  forêt,  en  raison  de  la  nécessité  où 
l'on  se  trouvait  de  multiplier  les  poteaux  supports 
des  sablières,  de  façon  à  assurer  la  solidité. 

Depuis  une  trentaine  d'années,  la  généralisation 
de  l'emploi  du  fer  dans  la  construction  a  permis  de 
remédier  en  partie  à  cet  inconvénient,  tout  en  di- 
minuant dans  une  forte  proportion  la  quantité  des 
matériaux  combustibles  —  circonstance  précieuse 
en  cas  d'incendie. 

Cependant,  encore  que  cette  substitution  du  fer 
au  bois  constitue  un  réel  progrès,  elle  ne  représente 
pas  le  dernier  mot  des  améliorations  qu'il  est  pos- 
sible d'apporter  à  l'organisation  traditionnelle  de 
la  machinerie  théâtrale. 

Sur  les  scènes  installées  suivant  le  mode  courant, 
ainsi  que  nous  l'avons  vu,  les  sablières  sont  fixes, 
si  bien  que  si  l'on  veut,  pour  la  réalisation  d'un 
effet  déterminé,  effondrer  une  partie  quelconque  du 
plancher,  ces  dites  sablières  persistent  et  se  profi- 
lent dans  le  vide. 


fe 


i65 

C'est  là  une  particularité  inhérente  au  svstème 
et  que  Ton  ne  saurait  empêcher  avec  lui. 

Mais  ce  n'est  point  le  seul  reproche  que  l'on 
puisse  encore  lui  faire. 

Comme  nous  l'avons  déjà  noté,  dans  ces  sortes 
d'installations,  les  appareils  moteurs  pour  la  ma- 
nœuvre des  fermes,  des  châssis,  des  bâtis,  etc.,  sont 
des  tambours  sur  lesquels  s'enroulent  des  fils  fixés 
par  une  extrémité  à  ces  fermes,  châssis,  etc.,  et  sup- 
portant à  l'autre  des  contre-poids.  En  agissant  sur 
les  tambours  dans  un  sens  ou  dans  un  autre,  l'on 
provoque  la  montée  ou  la  descente  des  éléments 
de  décor  que  l'on  veut  manœuvrer. 

Enfin,  pour  installer  les  mâts  sur  lesquels  l'on 
doit  fixer  certaines  feuilles  de  décoration,  les  châs- 
sis de  coulisses,  en  particulier,  c'est  à  la  seule  vi- 
gueur et  à  la  seule  adresse  des  machinistes  que  l'on 
a  recours;  ces  dernières  manœuvres,  en  effet,  se 
font  alors  uniquement  à  bras  d'hommes. 

De  telles  façons  de  procéder,  aujourd'hui  où  l'art 
de  l'ingénieur  a  été  poussé  au  degré  de  perfection 
que  l'on  sait,  à  bon  droit  ne  laissent  pas  de  surpren- 
dre, surtout  quand  on  les  voit  seules  utilisées  sur 
des  scènes  considérables,  telles  que  celles  de  l'O- 
péra ou  de  la  Comédie-Française. 

Il  y  a  lieu  de  remarquer,  au  surplus,  qu'en  de 
nombreux  théâtres  actuels  on  a  cessé  de  recourir  à 
de  tels  procédés  surannés  pour  en  adopter  d'autres 
infiniment  supérieurs  et  que  le  misonéisme  de  nos 
architectes  et  de  nos  chefs  machinistes  seul  a  jus- 
qu'ici fait  écarter. 
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A  rheure  présente,  en  effet,  et  depuis  déjà  long- 
temps, de  multiples  scènes,  en  Allemagne,  notam- 
ment, sont  dotées  de  machineries  actionnées  par 
des  moyens  mécaniques,  en  général  la  force  hy- 
draulique, comme  à  l'Opéra  de  Buda-Pest,  au 
Théâtre  de  la  Cour  à  Vienne,  au  théâtre  de  Bay- 
reuth,àcelui  de  Munich,  à  celui  deWiesbaden,etc., 
ou  encore  l'électricité  comme  au  Deutsches  Theater 
de  Munich  où  un  électromoteur  de  vingt-six  che- 
vaux remplace  toute  la  brigade  de  machinistes  de 
nos  théâtres. 

L'ingénieur  français  Tresca,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  avait  prévu  cet  heureux  emploi  de  la  force 
électrique,  de  même  qu'il  prévoyait  celui  de  la 
force  hydraulique  dont  il  avait  proposé  l'adoption 
pour  la  machinerie  de  l'Opéra  de  Paris.  Son  projet, 
combiné  de  concert  avec  l'architecte  du  monument, 
M.  Charles  Garnier,  qui  s'était  justement  rendu 
compte  de  l'extrême  intérêt  d'une  telle  innovation, 
fut  même  exécuté  en  partie,  mais  ne  fut  jamais  mis 
en  service. 

C'était  là,  pourtant,  le  moyen  d'échapper  à  cet 
inconvénient  grave  dont  nous  parlions  tout  à 
l'heure,  que  présentent  les  sablières,  à  savoir  de  ne 
pouvoir  s'évanouir  en  même  temps  que  l'on  effon- 
dre le  plancher  qu'elles  supportent. 

Avec  les  machineries  hydrauliques  ou  électri- 
ques, en  effet,  on  n'a  plus  à  s'occuper  des  sablières; 
le  plancher  du  théâtre  est  partagé  en  une  série 
d'éléments  indépendants  et  pouvant  chacun  s'éle- 
ver ou  s'abaisser  suivant  les  nécessités  du  moment. 


Voyez,  par  exemple,  comment  il  en  est  au  théâtre 
de  Wiesbaden.  : 

«  La  scène  est  divisée  en  six  plans  de  3  mètres, 
chaque  plan  se  composant  de  deux  trappillons  (lon- 
gueur 19  mètres,  largeur  0^,45  à  o'",6o)  destinés 
au  passage  des  fermes  ou  châssis  qui  viennent  du 
bas,  de  trois  costières  où  passent  les  coulisses  laté- 
rales portées  par  des  chariots  glissant  sur  rails 
dans  le  premier  dessous,  et  d'une  rue  par  où  mon- 
tent les  apparitions  et  praticables.  Cette  rue  est  di- 
visée, dans  sa  longueur,  en  trois  trappes,  reposant 
sur  trois  presses  hydrauliques.  Elle  peut  donc  s'a- 
baisser ou  s'élever,  à  volonté,  dans  son  ensemble 
ou  partiellement. 

«  Ces  diverses  ouvertures  sont  closes  du  premier 
dessous ,  celles  des  trappes  par  des  glissières  ou 
coulisses  latérales,  celles  des  trappillons  au  moyen 
de  soupapes  longues  de  i'",  10,  que  supportent  des 
consoles  de  fer  reliées  ensemble,  les  costières  par 
des  traverses  ou  tringles  de  bois. 

«  La  consolidation  des  coulisses  latérales  aux 
chariots  s'obtient  par  leur  suspension  dans  des  cro- 
chets fixés  à  des  tuyaux  en  fer,  qui  s'adaptent  aux 
chariots  par  des  sortes  de  bouchons  ou  tiges  arri- 
vant au  ras  du  sol. 

«  Deux  escaliers  de  fer  conduisent  aux  dessous  où 
sont  installées  les  machines  hydrauliques. 

«  J'ai  dit  que  chaque  trappe  était  portée  par  une 
presse  hydraulique;  cette  presse  est  composée  d'un 
piston  plongeur  d'un  diamètre  de  275  millimètres 
et  d'une  longueur  de  6^,90  qui  repose  dans  un  cy- 
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^  lindre  de  fonte  et  est  mû  par  une  pompe  refoulante. 
Les  plus  grandes  précautions  sont  nécessaires  pour 
éviter  Thumidité  qui  rapidement  détériore  les  dé- 
cors placés  dans  les  dessous.  C'est  un  des  inconvé- 
nients de  ce  système,  dont  l'avantage  est  de  réduire 
considérablement  le  nombre  des  machinistes.  Ils 
sont  plus  de  quatre-vingts  à  l'Opéra  de  Paris,  sans 
compter  les  aides  supplémentaires.  Ils  ne  sont  que 
vingt  à  Wiesbaden. 

«  Mais  la  force  hydraulique  rend  d'autres  ser- 
vices. C'est  elle  qui  fait  mouvoir  le  rideau  de  fer 
de  l'avant-scène  et  celui  de  l'arrière-scène,  qui 
actionne  les  ascenseurs  et  monte-charges,  et  sert 
à  abaisser  le  plancher  de  l'orchestre  toutes  les  fois 
que  cela  est  jugé  nécessaire,  comme  par  exemple 
pour  l'exécution  des  grands  opéras  de  Wagner.  Ce 
plancher,  d'une  surface  de  yS  mètres  carrés,  re- 
pose sur  deux  pistons  plongeurs  qui  permettent 
de  l'élever  au  niveau  du  parterre  ou  de  le  baisser 
de  3  mètres.  Le  siège  du  souffleur,  lui-même,  placé 
sur  un  piston,  peut  à  volonté  disparaître  ou  repa- 
raître (i).  » 

Nous  voilà  singulièrement  loin  des  installations 
de  nos  théâtres  parisiens. 

Mais,  si  nous  quittons  les  dessous  pour  gagner 
les  dessus,  nous  allons  encore  constater  d'analo- 
gues différences  entre  les  aménagements  coutu- 
miers,  c'est-à-dire  routiniers,  et  ceux  réalisés  quand 
il  est  judicieusement  tenu  compte  des  multiples 

(i)  Albert  Carré,  Les  Théâtres  en  Allemagne  et  en  Autriche. 


ressources  auxquelles  peut  recourir  l'art  du  ma- 
chiniste. 

Dans  la  presque  totalité  des  théâtres,  il  convient 
dès  Fabord  de  le  noter,  les  services  du  cintre,  dont 
l'importance  est  certainement  plus  grande  que 
celle  des  services  du  dessous ,  sont  très  mal  in- 
stallés. 

Le  grand  défaut  qu'ils  présentent,  celui  que  l'on 
trouve  à  peu  près  partout,  est  le  manque  de  hau- 
teur entre  le  gril  —  c'est-à-dire  entre  le  plancher 
surmontant  la  scène  et  sur  lequel  sont  installés 
les  tambours  servant  à  la  manœuvre  de  tous  les 
éléments  de  décoration,  toiles  de  fond,  rideaux, 
fermes,  châssis,  plafonds,  etc.,  que  l'on  appuie  ou 
que  l'on  charge^  en  langage  ordinaire  que  l'on 
relève  ou  que  l'on  abaisse,  — et  le  niveau  supérieur 
du  cadre  de  la  scène. 

Ce  manque  d'espace  comporte  de  gros  inconvé- 
nients ;"en  particulier,  il  crée  l'encombrement,  oblige 
souvent  à  replier  les  toiles  de  fond  ou  les  rideaux, 
ce  qui  a  pour  effet  de  les  détériorer  rapidement,  et 
il  nécessite  forcément  l'emploi  de  multiples  bandes 
d'air  pour  cacher  des  découvertes  que  l'on  aurait 
autrement. 

Ce  n'est  pas  tout.  Les  moyens  mécaniques  en 
usage  pour  les  manoeuvres  dans  les  dessus  étant 
les  mêmes  que  ceux  employés  dans  les  dessous, 
présentent  naturellement  les  mêmes  défauts;  en 
particulier,  ils  nécessitent  un  personnel  considé- 
rable dans  les  parties  élevées  du  théâtre. 

Mais  ce  sont  là  des  ennuis  que  l'on  peut  éviter 
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à  la  condition  de  recourir  pour  les  besoins  de  la 
mise  en  scène  à  des  artifices  convenables. 

Un  excellent  exemple,  à  cet  égard,  nous  est 
donné  par  le  théâtre  de  Bayreuth  (i). 

Ici,  grâce  à  la  hauteur  exceptionnelle  de  la 
scène,  l'emploi  des  décors  panoramiques  devient 
possible;  les  bandes  d'air  peuvent  être  supprimées 
et  il  n'est  plus  indispensable  de  multiplier  les  châs- 
sis de  décoration  pour  cacher  les  découvertes  laté- 
rales. 

De  ces  dispositions  résulte  cette  conséquence 
première  que  les  cintres  ne  sont  plus  encombrés. 
En  outre,  comme  la  machinerie  comporte  l'usage 
de  moteurs  mécaniques,  il  n'est  plus  nécessaire 
d'avoir  dans  les  dessus  des  hommes  attelés  à  la 
manœuvre  fatigante  des  tambours. 

Tous  les  mouvements  s'exécutent  de  la  scène  à 
la  commande  du  chef  machiniste  qui  donne  ses 
ordres  soit  au  sifflet,  soit  plus  communément,  de 
façon  à  éviter  des  bruits  intempestifs  (2),  à  l'aide 
d'un  signal  lumineux  qui  change  d'aspect  au  cas 
où  l'ordre  a  été  mal  interprété  et  qui  avertit  de 


(i)  Nous  ne  saurions  ici  trop  remercier  l'habile  peintre  décora- 
teur M.  Moisson  qui  a  bien  voulu  nous  communiquer  nombre 
d'intéressants  renseignements  sur  l'aménagement  des  scènes  de 
Munich  et  de  BajTeuth.  dont  il  a  eu  occasion  de  faire  sur  place 
une  étude  attentive. 

{::)  A  Bayreuth,  les  côtés  de  la  scène  sont  recouverts  d'un  épais 
tapis,  et  cela  à  tous  les  services,  de  façon  à  étouffer  les  bruits  pro- 
duits par  la  marche  du  personnel  employé  sur  le  théâtre,  bruits  si 
désagréables,  comme  chacun  en  a  put  faire  l'expérience,  pour  les 
spectateurs  de  la  salle. 


suite  le  coupable  de  son  erreur (i)  et  lui  permet  de 
la  corriger  sans  retard. 

En  somme,  grâce  à  cet  aménagement  judicieux, 
les  manœuvres  sont  plus  sûres,  plus  rapides,  tout 
en  nécessitant  un  personnel  moins  considérable, 
et  cela  bien  que  Ton  demande  au  cintre,  pour  les 
besoins  de  ladécoration,  une  part  contributive  plus 
grande  qu'aux  dessous  qui  ne  servent  plus  guère  à 
autre  chose  qu'à  faire  surgir  quelques  bâtis  pour 
des  apparitions. 

A  Bayreuth.  en  effet,  au  lieu  de  faire  à  tout  in- 
stant émerger  des  fermes  à  travers  le  plancher  du 
théâtre,  on  préfère  voir  descendre  du  cintre  les 
toiles  de  décoration,  jusqu'à  hauteur  d'homme 
pour  les  premiers  plans,  —  et  dans  ce  cas  elles 
sont  fixées  en  un  instant  à  Taide  de  chevilles 
spéciales  aux  feuilles  de  décorations  élevées  à  peine 
de  2  mètres  (2)  et  de  ce  chef  toujours  extrême- 
ment maniables,  —  jusqu'au  plancher  même  pour 
les  plans  du  lointain,  disposition  qui  présente  cette 
simplification  intéressante  de  supprimer  à  peu 
près  totalement  l'emploi  des  portants  devenus  inu- 
tiles. 

A  un  tel  aménagement,  est-il  besoin  de  le  faire 
remarquer,  Tillusion  ne  perd  rien,  et  l'on  réalise 
des  économies   grandes  sur  les  frais  de   mise  en 


(i)  De  tels  signaux,  extrêmement  pratiques,  sont  fort  en  faveur 
dans  les  théâtres  allemands. 

(2)  A  l'Opéra  de  Paris,  les  moindres  châssis  mesurent  io"%5o  de 
hauteur  et  fatalement  nécessitent  un  effort  considérable  pour  être 
déplacés. 


scène  par  suite  de  la  réduction  de  la  menuiserie 
nécessaire,  sans  compter  le  bénéfice  de  la  com- 
modité des  manœuvres. 

A  côté  de  ces  perfectionnements  si  intéressants, 
il  en  est  encore  un  autre  réalisé  à  Bayreuth  et  que 
nous  devons  signaler  en  raison  de  ce  fait  qu'il  ap- 
partient à  l'installation  mécanique  de  la  scène. 

Ici,  l'orgue,  qui  dans  nos  théâtres  de  musique 
est  toujours  établi  à  poste  fixe,  est  monté  sur  un 
chariot  mobile  circulant  derrière  le  manteau 
d'Arlequin,  au  niveau  du  premier  dessus,  et  il  peut 
de  plus  à  volonté,  grâce  à  des  ascenseurs  spéciaux, 
être  amené  aussi  bien  à  droite  qu'à  gauche  de  la 
scène,  à  toute  hauteur  que  l'on  désire. 

C'est  là  une  disposition  précieuse  et  qui  permet 
d'obtenir  des  effets  musicaux  d'un  charme  parti- 
culier. 


YII 


LA    MISE   EN    SCENE    ET    LES    TRUCS 


Une  visite  de  M.  Sardou  à  M.  Thiers.  —  L'évolution  de  Lt  mise  en 
scène.  —  Les  conventions  au  théâtre.  —  Décors  parlés.  —  Dîners 
de  théâtre. 


Dans  son  Essai  sur  l'histoire  du  Théâtre, 
M.  Germain  Bapst,  à  propos  de  révolution  accom- 
plie en  la  seconde  moitié  du  dernier  siècle  dans 
Tart  de  la  mise  en  scène,  rapporte  une  anecdote  tout 
à  fait  instructive. 

C'était  au  temps  où  M.  Victorien  Sardou,  candi- 
dat à  l'Académie  française,  faisait  les  visites  d'usage. 

M.  Thiers,  alors  président  de  la  République,  et 
qui  se  levait  tôt,  lui  avait  donné  rendez-vous  dans 
son  hôtel  de  la  place  Saint- Georges,  avant  sept 
heures  du  matin. 

Après  les  premiers  compliments,  la  conversation 
tomba  sur  l'art  dramatique  et  M.  Thiers,  s'accou- 
dant  à  la  cheminée,  dit  à  son  visiteur  :  «  Je  ne  vais 
plus  du  tout  au  théâtre;  j'en  suis  resté  aux  pièces 
de  Casimir  Delavigne...  Vous  avez  fait  bien  des 
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changements  depuis,  monsieur  Sardou  1  On  dit  que, 
dans  vos  pièces,  on  prend  du  véritable  thé  et  qu'on 
met  du  véritable  sucre  dans  les    tasses'.  —  Oui, 
monsieur  le  Président,  nous  avons  beaucoup  changé 
depuis  Casimir  Delavigne.  —  Si  vous  m'expliquiez 
cela?  reprit  M.  Thiers.  —  Cela  est  fort  simple!  Je 
suis  venu  ici  il  y  a  vingt-cinq  ans  :  votre  cabinet 
était  une  grande  pièce  rectangulaire,  avec,  au  cen- 
tre, une  grande  table  couverte  de  papiers,  un  fau- 
teuil devant,  et  tout  autour,  alignées  le  long  du 
mur,  des  chaises...  Regardez  votre  cabinet  aujour- 
d'hui! Les  chaises  ne  sont  plus  au  mur;  les  fau- 
teuils sont  devant  la  cheminée;  adroite  et  à  gauche, 
de-ci  de- là,  il  y  a  des  poufs,  des  bergères,  des  cra- 
pauds, des  tabourets,  éparpillés,  disséminés,  se  re- 
gardant, se  tournant   le  dos,  formant  comme  des 
groupes  de  personnages  qui  devisent  entre  eux! 
Nous  n'avons  pas  fait  autre  chose  au  théâtre.  Du 
temps  de  Scribe,  la  porte  était  au  fond  de  la  scène, 
en  face   du  trou  du  souffleur;  de  chaque  côté,  il  y 
avait,  comme    autrefois    dans    votre  cabinet,  des 
chaises  alignées.  Aujourd'hui,  la  scène  représente 
un  véritable  salon  meublé  comme  lest  cette  cham- 
bre, comme  le  sont  les  salons  élégants   de   notre 
temps.  Ce  n'est  pas  moi  d'ailleurs  qui  ai  le  mérite 
de  cette  transformation,  mais  bien  Montigny,  l'ha- 
bile directeur  du  Gymnase  depuis  vingt  ans.  Dans 
une  comédie,  plusieurs  individus  qui  étaient  censés 
jouer    des  scènes  de  la  vie  réelle  avaient  l'air  de 
quatre  péripatéticiens  ou  de  quatre  musiciens  d'or- 
chestre ambulant  qui,  au  lieu  de  causer  entre  eux, 


à 


parlaient  au  public  alternativement,  alignés  à  côté 
les  uns  des  autres,  sur  le  bord  de  la  rampe.  Frappé 
de  cette  absurdité,  Montigny  opéra  une  première 
réforme  en  faisant  mettre  une  table  au  milieu  de  la 
scène;  ensuite,  il  fallut  mettre  des  chaises  autour 
de  la  table;  et  les  acteurs,  au  lieu  de  se  causer  de- 
bout sans  se  regarder,  s'assirent  et  parlèrent  natu- 
rellement en  se  regardant  comme  on  fait  dans  la 
réalité.  Quand  la  table  et  les  chaises  furent  placées, 
on  arrangea  le  décor  comme  vous  avez  arrangé 
votre  cabinet  :  on  mit  un  peu  partout  des  guéri- 
dons, des  chiffonniers,  des  sièges  de  tous  modèles, 
suivant  la  manie  d'aujourd'hui.  Mon  mérite,  si  j'en 
ai  eu  un,  est  d'avoir  appliqué  les  théories  de  Mon- 
tigny au  théâtre  historique  :  j'ai  cherché  à  intro- 
duire la  vérité  dans  le  drame.  Dans  la  Haine,  par 
exemple,  la  représentation  de  l'émeute  forçant  la 
porte  du  château  fort  est  rigoureusem^ent  vraie.  Les 
hommes  soulevant  les  madriers,  défonçant  les 
murs,  agissaient  réellement,  comme  auraient  pu  le 
faire  des  ouvriers  attelés  à  un  pareil  travail.  Voilà 
ce  que  Casimir  Delavigne  n'aurait  pas  rendu  à  la 
scène  »  (i). 

On  ne  saurait,  en  vérité,  mieux  caractériser  que 
ne  le  fit  jadis  M.  Sardou  dans  cette  conversation 
avec  M.  Thiers,  l'évolution  subie  par  l'art  de  la 
mise  en  scène  depuis  ses  premiers  essais  jusqu'au 
jour  présent.  Le  théâtre  ayant  pour  essentielle  préoc- 
cupation de  donner  une  représentation  fidèle  de  la 

(i)  Germain  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  théâtre,  p.  5S3. 


vérité,  il  était  naturel  que  les  moyens  auxquels  il 
recourt  pour  procurer  l'illusion  scénique  se  rappro- 
chassent le  plus  possible  justement  de  cette  vérité. 
Aussi,  quand  l'art  du  décorateur  et  celui  du  metteur 
en  scène  seront  impuissants  à  donner  une  figuration 
réelle,  est-ce  l'imagination  même  des  spectateurs 
qui  y  devra  suppléer.  Et  voilà  pourquoi,  au  théâ- 
tre, il  est  tant  de  conventions  traditionnellement 
acceptées  malgré  leur  fausseté  manifeste,  pourquoi 
nous  ne  songeons  personne  à  protester  quand  nous 
voyons  surgir  du  plancher  uni  de  la  scène  les  ar- 
bres d'une  forêt  (i),  pourquoi  nous  trouvons  tout 
naturel  que  les  acteurs  soient  éclairés  par  une  lu- 
mière —  celle  de  la  rampe —  venant  de  bas  en  haut 
et  non  de  haut  en  bas  comme  celle  tombant  du 
soleil,  pourquoi  nous  acceptons  sans  sourciller  que 
les  héros  d'un  drame  expriment  en  alexandrins  les 
passions  qui  les  agitent,  pourquoi...,  mais  on  n'en 
finirait  point  si  l'on  voulait  énumérer  tous  les  pos- 
tulats inhérents  à  l'œuvre  théâtrale. 

Par  essence,  en  effet,  celle-ci  ne  peut  jamais  que 
border  la  vérité,  mais  non  être  la  vérité  elle-même, 
de  même  qu'une  asymptote  ne  saurait  en  aucun 
instant  se  confondre  avec  la  ligne  dont  pourtant 


(i)  Il  y  a  quelques  années,  au  Théâtre-Libre,  lors  de  la  repré- 
sentation d'une  pièce  de  M.  Vaucaire  intitulée  Un  beau  soir,  le 
metteur  en  scène  imagina  de  représenter  un  terrain  avec  ses  iné- 
galités réelles.  L'impression  produite  sur  l'assistance  fut  déplorable. 
Les  spectateurs  que  l'on  arrachait  ainsi  à  la  convention  habituelle 
souffraient  exactement  de  la  même  façon  que  s'ils  eussent  vu  le 
terrain  se  dérober  sous  les  pas  des  acteurs. 


elle  peut  se  rapprocher  d'aussi  près  que  l'esprit  le 
peut  imaginer. 

Et  c'est  bien  justement  ce  que  nous  montre  l'exa- 
men des  faits.  Tant  que  l'art  théâtral  est  peu  déve- 
loppé, le  spectateur  accepte  volontiers  de  suppléer 
par  l'imagination  aux  imperfections  de  la  mise  en 
scène.  Ainsi,  au  xvi«  siècle,  dans  les  théâtres  an- 
glais, l'usage  était,  pour  désigner  d'une  façon  pré- 
cise telle  partie  du  décor,  de  placer  sur  la  scène  en 
des  points  convenables  des  écriteaux  marquant  que 
telle  maison  ou  tel  simulacre  de  maison,  par  exem- 
ple, représentait  un  palais  ou  un  château  déter- 
miné, et,  de  façon  à  compléter  ces  indications,  par- 
fois même  l'auteur  annonçait  à  haute  voix  ce  qu'était 
censé  figurer  le  décor  :  «  Devant  ces  tapisseries,  on 
voit  trois  grandes  dames  se  promener  et  cueillir  des 
fleurs  :  cela  signifie  qu'on  est  dans  un  jardin  »  (i). 
Aujourd'hui,  nous  aimons,  lorsque  des  acteurs 
doivent  dîner  devant  nous,  qu'ils  remplissent  leurs 
verres  devrai  liquide  et  que  sur  leur  assiette  il  y  ait 
quelque  chose;  mais  le  Champagne  est  en  général 
figuré  par  de  l'eau  de  seltz,  et  les  poulets,  naguère 
encore  toujours  en  carton,  sont  souvent  à  présent 
taillés  dans  une  brioche,  ce  qui  permet  au  besoin  à 
la  jeune  première  de  leur  croquer  le  bout  d'une  aile. 

Demain,  peut-être,  l'on  exigera  qu'ils  viennent 
de  chez  le  rôtisseur  et  exhalent  une  odorante  fumée. 
Mais  les  volailles  auront  beau  sortir  de  la  broche, 

(i)  Maloiie,  Historical  account  on  the  rise  and  progress  of  english 
stage  and  of  the  economy  and  usages  of  the  ancient  theaters  in  En- 
gland^  1800,  p.  104. 


les  dîners  de  théâtre  ne  seront  pas  pour  cela  des 
dîners  réels.  La  réalité  aura  été  seulement  côtoyée 
davantage. 

Pour  peu  encourageante  qu'elle  puisse  paraître, 
cette  constatation,  cependant,  ne  doit  pas  nous  con- 
duire à  déplorer  les  efforts  tentés  sans  cesse  en  vue 
d'arriver  à  la  représentation  fidèle  des  choses,  ni 
nous  faire  regretter  cette  mise  en  scène  simpliste  en 
usage  sur  ces  théâtres  anglais  dont  nous  parlions 
tout  à  l'heure,  et  où,  suivant  une  coutume  particu- 
lière aux  théâtres  de  la  Grèce  antique.  Ton  marquait 
que  l'on  devait  jouer  une  tragédie  en  tendant  d'un 
voile  noir  le  décor, 

«  Toujours  mieux,  «  en  effet,  doit  être  la  seule 
devise  de  l'art. 


La  mise  en  scèse.  —  Ce  qu'elle  était  sur  les  théâtres  antiques.  — 
Au  temps  des  mystères.  —  La  représentation  du  Paradis  ter- 
restre. —  L'anachronisme  au  théâtre.  —  Le  réalisme  de  la  mise 
en  scène  des  mystères.  —  Les  critiques  de  Scudéri. —  Les  décors 
simultanés.  —  Le  Sang  d'Abel.  —  L'Opéra  et  la  mise  en  scène. 
—  L'innovation  des  entr'actes.  —  L'influence  de  Servandoni.  — 
La  vérité  au  théâtre. 


L'art  de  la  mise  en  scène,  peut-on  dire  à  juste 
titre,  est  aussi  ancien  que  le  théâtre  lui-même. 

Dès  le  jour,  en  effet,  où  des  acteurs  entreprirent 
d'interpréter  une  action  dramatique,  ils  furent  tout 
naturellement  amenés  à  encadrer  cette  action  d'un 
décor  s'y  rapportant. 

Et  c'est  ainsi  que  dans  les  théâtres  antiques  l'on 
disposait  de  tout  un  matériel  de  décoration  appro- 
prié aux  diverses  circonstances.  Les  pièces  tra- 
giques avaient  pour  cadre  de  grands  bâtiments 
avec  des  colonnes  et  des  statues;  les  comiques  se 
jouaient  sur  des  places  entourées  de  maisons  et  les 
satiriques  s'interprétaient  dans  un  décor  de  fan- 
taisie, figurant  en  général  des  arbres,  des  rochers 
et  quelques  maisons  rustiques. 


Pour  changer  ces  décors,  ce  qui  pouvait  avoir 
lieu  en  un  instant,  à  ce  que  rapportent  les  auteurs 
anciens,  l'on  faisait  usage  de  feuilles  tournantes 
ou  périactes  (i),  ou  encore  de  châssis  qui  se  ti- 
raient de  part  et  d'autre  comme  ceux  de  nos  théâ- 
tres. 

Une  machinerie  souvent  importante  complétait 
les  dispositions  décoratives  proprement  dites  et 
permettait  l'obtention  d'effets  scéniques  divers. 

Plus  tard,  quand  le  goût  du  théâtre  redevint 
général,  avec  les  mystères,  l'art  de  la  décoration 
reçut  bien  vite  un  grand  développement. 

Sur  les  scènes  très  vastes,  et  souvent  à  étages,  l'on 
élevait  de  véritables  constructions,  les  mansions, 
dont  l'entrée,  en  général  fermée  par  un  rideau, 
s'ouvrait  seulement  quand  les  exigences  du  drame 
conduisaient  les  personnages  à  leur  intérieur. 

(i)  Dans  ses  Discours  sur  les  théâtres  des  Anciens  publiés  dans 
le  tome  P''  des  Mémoires  de  l'Académie  des  Belles-Lettres,  M.  Boi- 
din  a  donné  la  description  suivante  de  ces  périactes,  description 
qui  permet  de  se  rendre  un  compte  assez  précis  de  leur  mode  de 
fonctionnement.  «  Comme  les  ailes  de  la  scène  sur  laquelle  la  toile 
portait  n'avançaient  que  de  la  huitième  partie  de  la  longueur,  ces 
décorations  qui  tournaient  derrière  la  toile  ne  pouvaient  avoir  au 
plus  que  cette  largeur  pour  leur  circonférence:  ainsi,  il  fallait  qu'il 
y  eût  au  moins  dix  feuilles  -sur  la  scène,  huit  de  face  et  deux  en 
ailes;  et  comme  chacune  de  ces  feuilles  devait  fournir  trois  change- 
ments, il  fallait  nécessairement  qu'elles  fussent  doubles  et  disposées 
de  manière  qu'en  demeurant  pliées  sur  elles-mêmes  elles  formas- 
sent une  des  trois  scènes  (décors),  et  qu'en  se  retournant  ensuite 
les  unes  sur  les  autres  de  droite  à  gauche  ou  de  gauche  à  droite, 
elles  formassent  les  deux  autres,  ce  qui  ne  pouvait  se  faire  qu'en 
portant  de  deux  en  deux  sur  un  point  fixe  commun,  c'est-à-dire  en 
tournant  toutes  les  dix  sur  cinq  pivots  placés  sous  les  trois  portes 
de  la  scène  et  dans  les  deux  angles  de  ses  retours.  » 


Des  soins  particuliers,  du  reste,  étaient  pris  pour 
obtenir  une  mise  en  scène  somptueuse  et  à  la  fois 
sincère.  Ainsi,  voici  comment  Ton  entendait  la 
représentation  du  Paradis  terrestre  :  «  Le  Paradis 
terrestre  doit  estre  faict  de  papier,  au  dedans  du- 
quel doit  avoir  branches  d'arbres,  les  uns  fleuris, 
les  autres  chargés  de  fruicts,  de  plusieurs  espèces, 
comme  cerises,  poires,  pommes,  figues,  raisins, 
et  telles  choses  artificiellement  faictes  et  d'autres 
branches  vertes  de  beau  may,  et  des  rosiers,  dont 
les  roses  et  les  fleurs  doivent  excéder  la  hauteur 
des  carnaux  (créneaux)  et  doivent  estre  de  fraiz 
coupez  et  mis  en  vaisseaux  pleins  d'eau  pour  les 
tenir  plus  freschement  »  (i). 

De  tels  effets  simplistes  de  décoration  étaient  au 
surplus  suppléés,  chaque  fois  que  les  circonstances 
l'exigeaient,  par  l'imagination  des  spectateurs,- 
Par  exemple,  dans  le  cas  fréquent  où  le  théâtre 
était  au  centre  de  l'auditoire,  les  mansions  étaient 
construites  à  jour,  c'est-à-dire  figurées  par  quatre 
piliers  surmontés  d'un  toit,  de  façon  que  de  par- 
tout l'on  pût  apercevoir  les  acteurs. 

De  même,  quand  l'action  devait  se  passer  la  nuit. 
Ton  tendait  un  voile  noir  qui  symboliquement  in- 
diquait la  disparition  du  Jour.  Sur  les  scènes  chi- 
noises modernes,  l'on  ne  fait  point  autrement  : 
pour  marquer  qu'un  personnage  succombe,  on 
lui  recouvre  un  instant  la  face  d'une  étoffe  rouge; 
après  quoi,  l'acteur  se  débarrasse  lui-même  de  son 

(i)  Ulysse  Chevalier.  Mystère  des  trois  Doms  Joue  à  Romans,  en 
i-Tiog.  Romans,  1887,  p.  18. 
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masque  et  s  en  va.  Il  a  cessé  d'exister  pour  le  drame 
dont  les  péripéties  se  poursuivent. 

A  toutes  ces  représentations,  si  des  efforts  ingé- 
nieux étaient  tentés  pour  figurer  le  milieu,  des 
soins  non  moins  grands  étaient  encore  apportés 
par  les  acteurs  à  l'égard  de  leurs  costumes.  Ceux-ci, 
en  général,  étaient  le  plus  riches,  le  plus  somp- 
tueux possible,  mais  sans  aucun  souci  de  la  vérité 
historique.  Les  empereurs  romains,  Hérode,  étaient 
vêtus  comme  les  rois  de  France,  leur  suite  comme 
les  seigneurs  du  temps.  Seuls  Adam  et  Eve,  et  le 
Christ  aussi  dans  le  mystère  de  la  Passion^  appa- 
raissaient le  plus  souvent,  en  Angleterre  aussi  bien 
qu'en  France,  dans  un  costume  conforme  à  la  tra- 
dition, c'est-à-dire  sans  aucun  costume.  En  re- 
vanche, dans  le  Mystère  du  Vieil  Testament,  l'on 
rencontre  la  mention  suivante  qui  nous  donne  une 
idée  imprévue  de  la  façon  dont  l'on  comprenait 
alors  la  vérité  historique  au  théâtre  :  «  Ici  se  pro- 
mène Nabuchodonosor,  le  maréchal,  le  premier 
ma:istre  et  le  deuxième  de  l'artillerie  faisant  manière 
de  regarder  l'ordonnance  des  gendarmes.  » 

De  semblables  anachronismes  n'attiraient  l'at- 
tention de  personne.  Il  n'y  a  pas  si  longtemps,  du 
reste,  que  nous  accordons  quelque  importance  à 
la  reconstitution  fidèle  des  costumes  et  du  milieu. 
Aujourd'hui,  nous  voulons  dans  une  mise  en  scène 
que  tout  soit  exact  et  du  temps;  quand  l'on  joue 
les  Erinnyes  à  l'Odéon,  les  coupes  servant  aux 
libations  sur  l'autel  sont  les  moulages  mêmes  de 
celles  trouvées  dans  les  fouilles  de  Troie,  et  quand 


"^  Ton  y  représente  les  Maugars  dont  l'action  se  ^''' 
passe  au  moment  du  coup  d'État,  le  meuble  du 
salon  est  du  dernier  Louis-Philippe  et  sur  les  murs 
les  tableaux  sont  de  l'époque.  Il  n'est  pas  jusqu'aux 
bijoux  des  actrices  qui  ne  soient  du  moment.  Mais, 
il  n'y  a  pas  encore  un  siècle,  les  invraisemblances 
les  plus  extravagantes  ne  faisaient  sourire  personne. 
En  1806,  lors  du  Congrès  de  Vienne,  le  premier 
théâtre  de  cette  ville  monta  à  grands  frais  une  cer- 
taine Comédie  sacrée  de  David  qui  avait  alors  déjà 
fait  le  tour  de  l'Allemagne. 

Or,  dans  cet  ouvrage,  aux  représentations  du- 
quel assistèrent  non  sans  plaisir  les  empereurs 
Alexandre  et  François,  le  roi  de  France  et  quantité 
de  personnages  des  plus  distingués,  l'on  pouvait 
voir  environ  cinq  cents  soldats  autrichiens  figurant 
des  Juifs,  des  Philistins,  des  Amalécites,  paraître 
sur  la  scène  avec  fusils  et  baïonnettes  et  y  livrer 
un  combat  de  mousqueierie  des  plus  nourris. 

Cependant,  si  l'on  ne  faisait  guère  attention  jadis 
à  l'exactitude  des  costumes  et  du  décor,  du  moins 
voulait-on  que  Faction  présentât  une  apparence 
extrême  de  vérité. 

Aussi,  par  certains  côtés,  les  mises  en  scène 
étaient-elles  d'un  réalisme  parfait.  Dans  le  Mys- 
tère des  Actes  des  Apôtres,  Judas  paraît  en  che- 
mise et,  avec  l'aide  de  deux  diables,  est  pendu  si 
bien  que  l'on  est  parfois  fort  en  peine  de  le  rap- 
peler à  la  vie;  de  même,  quand  on  supplicie  une 
martyre,  la  décollation  a  toujours  lieu  sur  le 
théâtre,  et,  sous  le  coup  de  hache,  l'on  voit  rouler 


une  tète  «   teinte   »   tandis  que  s'écoule  à  tiots,  si- 
mulant le  sang,  un  liquide  rouge. 

La  disparition  des  mystères  amena  une  transfor- 
mation complète  dans  l'art  de  la  mise  en  scène. 

Le  théâtre  ayant  été  ramené  à  une  modeste  es- 
trade sur  laquelle  le  lieu  de  Faction  était  limité 
par  des  tapisseries,  voire  même  par  de  simples 
toiles  tendues,  sa  décoration,  de  ce  chef,  se  trouve 
réduite  à  sa  plus  simple  expression.  Au  xvi'^  siècle, 
les  décors  fixes  n'ont  point  encore  fait  leur  appa- 
rition dans  nos  théâtres,  mais  l'on  y  utilisait  déjà, 
en  revanche,  de  ces  accessoires  que  les  spécialistes 
actuels  désignent  du  nom  de  «  terrains  (i)  ». 

Le  remplacement  des  tentures  sur  les  deux  côtés 
de  la  scène  par  des  châssis  fixes  et  rigides  re- 
couverts de  peintures  plus  ou  moins  appropriées 
au  sujet  de  l'action  remonte,  en  France,  au  règne 
d'Henri  IV.  Mais,  durant  longtemps  encore,  ce 
premier  rudiment  de  nos  décorations  actuelles  res- 
tera tout  à  fait  primitif,  à  preuve  que  dans  ses  Obser- 
vations sur  le  Cid ,  en  lôSy,  Scudéri  se  plai- 
gnant de  cette  pauvreté  de  notre  théâtre  sous  ce 
rapport,  s'écrie  :  «  Le  théâtre  y  est  si  mal  en- 
tendu, qu'un  môme  lieu  représentant  l'appartement 
du  Roi,  celui  de  l'Infante,  la  maison  de  Chimène 
et  la  rue,  le  spectateur  ne  sait  le  plus  souvent  où 
en  sont  les  acteurs  »  (2). 

(i)  hes  terrains  sont  des  châssis  découpés  et  s'e'levant  au-dessus 
du  plancher  de  la  scène,  en  un  pOint  quelconque  de  sa  surface,  tels 
que  buissons,  rochers,  bancs,  etc. 

(21  Aujourd'hui,  à  la  Comédie-Française,  pour  les  besoins  de  la 
vraisemblance,  on  fait  un  certain  nombre  de  changements. 
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En  somme,  à  cette  époque,  le  théâtre  disposait 
de  deux  ou  trois  décors  que  l'on  utilisait  indiffé- 
remment pour  toutes  les  pièces  :  un  palais,  un 
salon,  une  place  publique,  un  décor  bocager. 

La  représentation  de  la  Mirame  du  cardinal  de 
Richelieu  fut  le  point  de  départ  d'un  perfectionne- 
ment particulièrement  intéressant.  Pour  la  pre- 
mière fois,  en  effet,  on  y  appliqua  de  façon  résolue 
le  système  de  la  plantation  oblique  des  châssis  de 
côté. 

Aussi,  la  décoration  obtint-elle  un  succès  dont  le 
grand  ministre  auteur  de  la  pièce  eut  le  droit  d'être 
jaloux. 

Cependant,  la  nécessité  d'adapter  le  plus  intime- 
ment possible  le  cadre  du  théâtre  au  sujet  du  drame 
ne  pouvait  manquer  d'amener  une  transformation 
de  la  mise  en  scène. 

Un  premier  essai  fut  celui  des  décors  simultanés 
qui  firent  leur  apparition  vers  i63oet  qui  étaient 
réservés  aux  pièces  où  l'auteur  avait  négligé  d'ob- 
server la  règle  de  l'unité  de  lieu. 

Ces  décors  rappellent  ceux  des  anciens  mystères, 
comme  nous  pouvons  aisément  nous  en  convaincre 
par  les  indications  que  nous  a  laissées,  dans  son 
Recueil,  Laurent  Mahelot,  machiniste  de  l'Hôtel 
de  Bourgogne.  Voici,  en  effet,  comment  il  décrit  le 
décor  d'une  pièce  de  Hardy  qui  n'est  point  venue 
jusqu'à  nous,  la  Folie  de  Clidamant  :  «  Il  faut 
au  milieu  du  théâtre  un  beau  palais,  et  à  un  des 
costés  une  mer  où  paroist  un  vaisseau  garni  de 
mâts,  où  paroist  une  femme  qui  se  jette  dans  la 
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mer,  et  à  l'autre  costé  une  belle  chambre  qui  s'ou- 
vre et  ferme,  où  il  y  ait  un  lit  bien  paré  avec  des 
draps  ». 

De  même,  pour  Vlllusion  comique  de  Corneille, 
qui  fut  représentée  en  i636,  Mahelot  nous  apprend 
quelles  étaient  les  exigences  scéniques  :  «  Il  faut  au 
milieu  un  palais  bien  orné.  A  un  costé  du  théâtre 
un  autre  pour  un  magicien  au-dessus  d'une  monta- 
gne; de  l'autre  costé  du  théâtre,  un  parc,  etc.  » 

Ces  décors  simultanés,  qui  n'eurent  qu'une  vogue 
momentanée  et  disparurent  définitivement  avant  la 
hn  du  siècle,  constituèrent  à  leur  apparition  un  pro- 
grès, puisqu'ils  eurent  pour  objet  de  répondre  à 
une  représentation  plus  fidèle  de  la  réalité.  Aussi 
bien,  alors,  était-on  peu  difficile  en  matière  de  vrai- 
semblance et  acceptait-on  sans  malice  les  conven- 
tions les  plus  fantaisistes. 

Aux  représentations  des  pièces  de  Shakespeare, 
en  Angleterre,  l'on  voit  sur  la  scène  des  écriteaux 
marquant  que  telle  partie  du  décor  représente  un 
château,  une  forêt  ou  un  jardin. 

En  France,  ce  sont  d'autres  inventions  non  moins 
bizarres,  telle  celle  due  au  chanoine  Boisrobert  à 
l'occasion  de  la  représentation  à  Rouen,  vers  1620 
ou  162.5,  delà.  Mort  d'Abel. 

«  Tous  les  rôles  étaient  distribués,  on  se  préparait 
à  fixer  le  jour  où  le  public  assisterait  à  la  comédie, 
quand  une  personne  influente  réclama  un  rôle  pour 
son  fils.  Comment  faire?  On  s'ingénia,  et  pour  ne 
pas  refuser  d'une  manière  désobligeante,  on  prit  le 
retardataire,  on  l'habilla  de  rouge,  on  le  plaça  sur 


une  chaise  à  roulettes,  et  il  représenta  alors  le 
Sang  d'Abel;  de  temps  en  temps  le  sang  d'Abel 
traversait  le  théâtre  comme  une  tempête  en  criant  : 
«  Vengeance,  vengeance!  (i)  .» 

En  somme,  ce  sera  aux  représentations  d'opéra, 
représentations  qui  n'allaient  point  sans  un  grand 
déploiement  de   mise  en  scène  et  qui  exigeaient 
l'emploi  d'une  machinerie  importante  pour  les  ap- 
paritions et  autres  trucs  (2),  que  la  décoration  théâ- 
trale devra  de  faire  ses  plus  considérables  progrès. 
Au  xvH*^  siècle,  en  dehors  des  apparitions  ou  dis- 
paritions de   personnages  tombant  du  ciel  ou  y 
retournant,  s'évanouissant  sous  le  plancher  ou  en 
surgissant  subitement,  la  grande  préoccupation  des 
machinistes  de  théâtre  sera  de  réaliser  des  change- 
ments à  vue.  Ceux-ci  s'exécutaient  le  plus  souvent 
en  enlevant  rapidement  à  l'aide  d'un  treuil  la  toile 
de  fond,  mais,  parfois  aussi,  ils  étaient  plus  com- 
plets et  intéressaient  également  les  châssis  latéraux. 
Il  esta  noter,  au  reste,  que  ces  changements  à  vue 
étaient  les  seuls  permis,  puisque  l'habitude  alors 
était  de  ne  point  baisser  le  rideau  de  toute  la  durée 
de  la  pièce  qui  se  jouait  tout  d'un  trait.  C'est  seu- 
lement en  1828,  à  l'occasion  de  la  première  repré- 
sentation de  Guillaume  Tell,  à  l'Opéra,  que  l'on  vit 

(1)  Ludovic  Celler,  Les  décors,  les  costumes  et  la  mise  en  scène 
au  XVII"  siècle.  Paris,  in-i8,   chez    Liepmanussohn    et   Dufaure, 

MDfXCLXIX,   p.    i5. 

(2)  On  rapporte  que  pour  X'Orfeo  de  Mazarin,  qui,  quoique  repré- 
senté devant  la  cour,  tomba  dès  sa  première  représentation,  les 
machines  et  les  décorations  coûtèrent  Soo.ooo  livres,  et  l'on  a  même 
prétendu,  un  million  de  «  l'argent  du  peuple  ». 


pour  la  première  fois  le  rideau  tomber  à  la  tin  de 
chaque  acte.  La  complication  inusitée  de  la  mise 
en  scène,  en  exigeant  cette  innovation,  créa  du 
même  coup  l'habitude  des  entr'actes  tels  que  nous 
les  connaissons  aujourd'hui. 

Cependant,  en  dépit  de  son  luxe  et  de  son  impor- 
tance, la  mise  en  scène,  durant  tout  le  xvii^  siècle, 
n'avait  reçu  aucun  réel  perfectionnement.  L'arrivée 
à  l'Opéra  du  chevalier  Servandoni  marqua  Tavène- 
ment  d'une  ère  nouvelle.  Cet  habile  décorateur  en 
effet  va  rompre  résolument  avec  les  errements  an- 
ciens et  introduire  dans  l'art  des  notions  nouvelles. 
Jusqu'à  lui,  on  n'avait  jamais  utilisé  au  théâtre  que 
le  principe  de  la  perspective  symétrique  ou  régu- 
lière; Servandoni  invente  la  perspective. oblique  et 
les  points  de  vue  multiples,  et  cette  innovation, 
dont  une  première  application  fut  faite  à  la  grande 
admiration  de  tous,  le  19  février  1728,  pour  la 
représentation  d'Orion,  permit  d'obtenir  une  vé- 
rité jusque-là  inconnue  dans  la  décoration  scénique. 
Mais  ce  n'est  pas  tout.  Non  content  d'avoir  créé 
ce  qu'en  argot  de  théâtre,  l'on  appelle  communé- 
ment «  la  plantation  du  décor  »,  Servandoni  ima- 
gina encore  de  donner  aux  sujets  figurés  leur  im- 
portance réelle.  Au  contraire  de  ses  prédécesseurs 
qui  représentaient  toujours  en  son  entier  un  arbre, 
un  édifice,  et  qui  en  réduisaient  les  dimensions 
quand  ceux-ci  se  dressaient  dans  les  plans  éloignés, 
si  bien  que  vers  le  fond  de  la  scène,  les  châssis 
mesuraient  à  peine  en  hauteur  le  tiers  de  ceux  des 
premiers  plans  et  qu'il  fallait  occuper  tous  les  es- 


i89 

^'  ^^% 

paces  vides  du  haut  par  d'énormes  bandes  d'air,  le 
chevalier  Servandoni  s'avisa  de  remplir  tout  cet 
espace  perdu  par  des  décorations  offrant  ce  double 
mérite  d'être  plus  agréables  au  regard  et  de  repré- 
senter réellement  la  nature  (i). 

Dès  lors,  la  mise  en  scène  telle  que  nous  la  con- 
cevons au  jour  présent  est  définitivement  créée  et  les 
perfectionnements  de  la  décoration  ne  seront  plus 
que  de  détails.  C'est  ainsi  que  nous  verrons  prendre 
de  plus  en  plus  souci  d'harmoniser  complètement 
le  décor  au  sujet  de  l'œuvre  interprétée,  veiller  à 
ce  que  les  costumes  des  acteurs  soient  conformes  à 
la  réalité  historique,  en  un  mot  apporter  les  soins 
minutieux  que  nous  sommes  aujourd'hui  accoutu- 
més de  voir  donner  chaque  fois  qu'il  s'agit  de  pré- 
parer la  représentation  d'une  œuvre  nouvelle. 

(i)  C'est  à  l'occasion  d'une  reprise  de  l'opéra  de  Pyrame  et  Thisbé 
que  Servandoni  appliqua  pour  la  première  fois,  dans  la  composi- 
tion d'un  palais,  cette  seconde  invention.  «  On  voyait  le  soubasse- 
ment et  les  premiers  ordres  d'architecture  sur  les  châssis;  la  partie 
supérieure  se  perdait  dans  les  plafonds  et  le  faîte  du  monument 
était  caché  aux  yeux  des  spectateurs,  qui  le  reconstituaient  dans 
leur  esprit  ". 


II 


Le   matériel   scénique.  —  Le  manteau  d'Arlequin.  —   Les  châs- 
sis de  front  ou  coulisses.  —  Les  châssis  obliques.  —  Les  fermes. 

—  Les  bandes  d'air.  —  Les  plafonds  plats.  —  Les  toiles  de  fond. 

—  Les  praticables  et  les  terrains.  —  Des  clochers  pour  des  rochers. 

—  Une  plaisanterie  de  M"""  Gavaudan.  —  La  suppression  des 
bandes  d'air.  —  Les  décors  panoramiques.  —  Les  installations  de 
Bayreuth.  —  Comment  sont  établis  les  décors  et  les  praticables. 


En  matière  de  théâtre,  nous  venons  de  le  voir,  les 
questions  de  mise  en  scène  tiennent  une  place 
considérable.  Pour  cette  raison,  il  y  a  donc  lieu  de 
ne  pas  négliger  Texamen  des  ressources  matérielles 
dont  dispose  le  décorateur  pour  réaliser  la  représen- 
tation fidèle  des  divers  lieux  où  devront  évoluer  les 
acteurs. 

Ces  ressources,  en  somme,  sont  fort  simples. 

De  façon  générale,  en  effet,  le  matériel  scénique, 
tel  qu'on  le  retrouve  uniformément  dans  tous  les 
théâtres,  comprend  un  petit  nombre  d'organes  es- 
sentiels. 

C'est,  tout  d'abord,  le  manteau  d'Arlequin.  Ce- 
lui-ci, qui  forme  le  cadre  du  théâtre  et  détermine 
pour  le  spectateur  de  la  salle  l'ouverture  de  la  scène, 
est  formé  par  une  toile  de  front  et  des  châssis  de 


côté  représentant  traditionnellement  des  draperies 
de  velours  rouge  relevées  par  des  crépines  d'or, 
installés  au  premier  plan,  naturellement,  immédia- 
tement en  arrière  du  rideau. 

Viennent  ensuite  les  châssis  de  front  ou  coulis- 
ses. Disposées  parallèlement  au  manteau  d'Arle- 
quin, les  coulisses  sont  formées  par  des  châssis  ver- 
ticaux dressés  de  chaque  côté  de  la  scène;  elles 
sont  communément  amenées  en  place  par  une 
manœuvre  des  dessous. 

Parfois  aussi,  elles  sont  installées  obliquement; 
dans  ce  cas,  elles  prennent  le  nom  de  châssis 
obliques^  et  sont  alors  manœuvrées  uniquement  à 
bras. 

Ainsi  que  leur  nom  l'indique,  les  fermes  sont 
des  feuilles  de  décoration  «  fermant  la  vue  »  du 
spectateur;  partant  du  plancher  de  la  scène,  elles 
s'élèvent  sur  toute  sa  largeur  et  sont  donc  des  dé- 
cors du  milieu  dont  les  bâtis  sortent  en  général  des 
dessous  au  travers  des  trappillons.  On  dit  alors 
qu'elles  sont  «  guindées  y). 

Au  tour  maintenant  des  bandes  d'air  ou  de  ciel, 
des  plafonds,  des  frises,  etc. 

Ces  derniers  éléments  décoratifs,  chargés  de  réu- 
nir à  chaque  plan  les  extrémités  supérieures  des 
châssis,  ont  pour  objet  de  cacher  aux  assistants 
toutes  découvertes  intempestives  dans  les  hauteurs 
du  théâtre.  Constitués  un  peu  comme  des  lames  de 
persiennes,  ils  servent  chacun  à  dissimuler  les 
herses  d'éclairage  du  plan  auquel  ils  appartiennent. 

Naturellement,  la  partie  inférieure  de  ces  bandes 
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d'air,  plafonds  ou  frises  qui  sont  composés  d'un 
nombre  convenable  de  lés  de  toile  peinte,  se  trouve 
découpée  de  façon  à  s'accorder  avec  le  reste  de  la 
décoration,  présentant  au  besoin  des  ajours,  ce  qui 
est  le  cas  en  particulier  quand  le  plafond  représente 
des  têtes  d'arbres. 

En  cette  dernière  occurrence,  pour  éviter  les  re- 
croquevillements  inévitables  autrement  de  la  toile 
découpée,  Ton  soutient  celle-ci  en  collant  à  son 
arrière  des  morceaux  de  filet  noir  à  larges  mailles, 
filet  parfaitement  invisible  pour  les  spectateurs 
quand  il  a  été  convenablement  choisi  (i). 

Naturellement,  les  bandes  d'air  se  manœuvrent 
du  cintre  et  sont  supportées  par  des/ils,  exactement 
comme  les  plafonds  plats  nécessaires  pour  la  réali- 
sation des  petits  «  intérieurs  »  et  qui,  eux  aussi, 
sont  chargés,  c'est-à-dire,  en  langage  ordinaire, 
abaissés  des  dessus. 

Les  toiles  de  fond,  dont  la  commande  se  fait 
également  des  services  du  dessus,  sont  constituées 
par  de  grandes  toiles  ou  rideaux  occupant  tout  le 
fond  de  la  scène  et  sur  lesquels  sont  peints  des 
paysages  en  rapport  avec  le  reste  de  la  décoration. 

Aux  fins  de  compléter  les  effets  scéniques  que 
permettent  d'obtenir  les  diverses  sortes  de  décors 

(i)  D'une  façon  générale,  le  spectateur  de  la  salle  avec  un  peu 
d'attention  aperçoit  cette  traîne  de  filet  servant  de  support  aux 
découpures  des  feuilles  de  décor.  Depuis  quelque  temps,  cependant, 
ainsi  que  l'exemple  notamment  en  a  été  donné  à  l'Odéon,  l'on 
commence  à  faire  usage  dans  nos  théâtres  de  filets  réellement  in- 
visibles. L'emploi  de  tels  filets  est  aujourd'hui  courant  dans  les 
théâtres  d'Allemagne. 


que  nous  venons  d'énumérer,  l'on  utilise  encore 
sur  les  théâtres  les  praticables  et  les  terrains. 

L'apparition  des  premiers,  qui  consistent,  comme 
Ton  sait,  en  constructions  légères  plus  ou  moins 
considérables  élevées  sur  la  scène  et  accessibles  aux 
acteurs,  remonte  au  xvii<-'  siècle;  quant  à  celle  des 
terrains,  qui  ne  sont  autre  chose  que  de  petits 
châssis  de  décoration  découpés,  apportés  à  bras  ou 
guindés  des  dessous,  elle  est  plus  ancienne  encore 
et  date  du  xvi"  siècle  où  ils  formaient  à  eux  seuls 
tout  le  décor,  à  preuve  cette  mésaventure  arrivée  à 
Jodelle,  un  jour  qu'il  réglait  dans  un  collège  la 
représentation  de  l'une  de  ses  pièces. 

En  guise  d'accessoires,  cet  auteur  avait  commandé 
qu'on  lui  établît  deux  rochers;  ce  furent  deux  clo- 
chers que  le  décorateur,  aussi  naïf  que  distrait,  lui 
apporta  sur  la  scène. 

Mais  revenons  à  l'examen  de  notre  matériel  scé- 
nique. 

Celui-ci,  qui  est  entièrement  réalisé  en  toile,  mon- 
tée chaque  fois  qu'il  en  est  besoin  sur  des  châssis 
de  bois  mince,  répond-il  réellement  aux  véritables 
nécessités  du  théâtre  moderne  et  ne  peut-on  lui  ap- 
porter quelque  sérieuse  amélioration  ? 

Encore  que  l'habitude  nous  fasse  communément 
accepter  sans  protestation  quantités  d'invraisem- 
blances et  de  conventions  défectueuses  dans  la  mise 
en  scène  théâtrale,  il  est  manifeste  que  nos  réalisa- 
tions scéniques,  en  dépit  des  efforts,  de  l'ingéniosité 
et  du  talent  des  metteurs  en  scène,  sont  des  plus 
insuffisantes  et  tout  à  fait  impropres  à  entretenir 
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l'illusion.  Qui  ne  voit,  par  exemple,  que  Temploi 
des  bandes  d'air  est  d'un  déplorable  effet? 

Combinées  pour  masquer  les  découvertes  dans 
le  haut  de  la  scène,  elles  présentent  cet  inconvé- 
nient grave  de  ne  pas  se  marier  convenablement 
avec  l'ensemble  du  décor  pour  peu  que  l'éclairage 
ne  soit  pas  parfaitement  réglé,  ce  qui  a  pour  résul- 
tat de  faire  qu'une  portion  de  ciel  bleu  projette  son 
ombre  sur  une  autre  bande  voisine  et  non  moins 
azurée  de  l'espace;  d'autre  part,  elles  limitent  no- 
tablement la  hauteur  de  la  scène,  ce  qui  n'est  pas  à 
l'occasion  sans  être  regrettable  et  peut  même  s'op- 
poser à  l'accomplissement  parfait  de  leur  rôle  par 
les  acteurs,  à  moins  qu'à  l'exemple  de  cette  comé- 
dienne dont  M.  Charles  Maurice  nous  a  gardé  l'a- 
venture, ils  ne  soient  doués  d'une  présence  d'es- 
prit particulière  : 

(c  L'espièglerie  était  un  des  caractères  de  l'esprit 
de  M"'''  Gavaudan.  Ce  qu'elle  en  mettait  dans  son 
jeu  lui  donnait  beaucoup  d'agrément.  11  y  a  deux 
jours,  lors  d'une  représentation  au  château  de  Saint- 
Cloud,  en  présence  de  l'Empereur,  elle  jouait  dans 
les  Deux  petits  Savoyards.  A  la  scène  où  le  premier 
de  ces  enfants  apparaît  sortant  de  la  cheminée,  le 
peu  d'élévation  du  théâtre  empêchait  les  specta- 
teurs d'apercevoir  l'actrice,  qui  allait  parler  sans 
être  vue.  Loin  de  se  déconcerter,  M"*^  Gavaudan 
soulève  la  bande  d'air,  c'est-à-dire  la  portion  de 
ciel,  qui  la  dérobait  aux  regards,  la  jette  derrière  sa 
tête,  et  continue  son  personnage  vainqueur  par  es- 
calade. Napoléon  se  prit  à  rire,  et  chargea  quelqu'un 
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~  de  féliciter  M""^  Gavaudan,  qui,  dit-il,  n'était  ja- 
mais embarrassée  »  (i). 

Mais  comment  remédier  à  cet  inconvénient  que 
présentent  les  bandes  d'air?  comment  supprimer 
celles-ci  et  la  chose  est-elle  même  possible?  Au 
contraire  de  ce  que  Ton  en  pense  communément, 
l'entreprise  est  réalisable,  dans  les  théâtres  bien 
construits  au  moins.  A  la  condition  de  donner  aux 
toiles  de  fond  une  dimension  convenable,  l'on  peut 
déjà  réduire  notablement  leur  nombre,  et  au  lieu 
d'en  installer  en  avant  de  chaque  rue,  sauter  des 
plans,  comme  l'on  dit  en  argot  de  théâtre;  et  c'est 
justement  ce  que  l'on  fait  à  l'Opéra  de  Paris  où  pour 
un  décor  de  dix  plans,  on  utilise  trois  plafonds  seu- 
lement, alors  que  le  chiffre  normal  devrait  être  de 
neuf.  Mais  il  y  a  mieux  encore; à  Bayreuth,  à  Mu- 
nich, il  n'y  a  plus  du  tout  de  bandes  d'air,  la  hau- 
teur de  la  scène  étant  suffisante  pour  permettre 
l'emploi  d'une  toile  de  fond  élevée  et  l'installation 
de  l'éclairage,  d'autre  part,  étant  tel  qu'il  est  pos- 
sible d'illuminer  avec  une  intensité  suffisante, 
malgré  l'absence  forcée  de  herses  prochaines,  tout 
l'ensemble  du  décor. 

Au  surplus,  cette  amélioration  importante  réa- 
lisée dans  ces  théâtres  allemands  vraiment  perfec- 
tionnés est  loin  d'être  la  seule.  Là-bas,  en  effet,  l'on 
fait  encore  un  usage  constant,  au  grand  bénéfice  de 
l'illusion  des  spectateurs,  de  ces  décors  panorami- 

(0  Ch.  Maurice,  Histoire  anccdotique  du  théâtre,  de  la  lilléra- 
tiire  et  de  diverses  impressions  contemporaines,  tirée  du  coffre  d'un 
journaliste  avec  sa  vie  à  tort  et  à  travers,  t.  I,  p.  12'). 


ques  employés  pour  la  première  fois  vers  1820  par 
le  baron  Taylor  sur  une  petite  scène  construite  par 
lui  aux  environs  de  la  Bastille,  remis  à  l'essai  en 
1862  par  M.  Foucault  qui  ne  put  arriver  à  imposer 
son  invention  et  plus  tard  à  TAmbigu  pour  les 
représentations  de  l'Ocre,  puis  au  Théâtre-Libre 
pour  le  tableau  figurant  un  meeting  à  Hyde-Park, 
dans  la  pièce  Nel-Horn. 

Mais,  à  Bayreuth,  le  procédé  se  trouve  singuliè- 
rement perfectionné.  Ici,  en  effet,  ce  n'est  plus  seu- 
lement pour  les  toiles  de  fond  que  l'on  recourt  aux 
décorations  panoramiques,  mais  bien  pour  tous  les 
plans  de  la  scène,  suivant  les  besoins. 

A  cet  effet,  à  chaque  plan,  sont  disposés  tant  sur 
la  droite  que  sur  la  gauche  du  théâtre,  des  tam- 
bours verticaux  ayant  pour  hauteur  celle  que  doi- 
vent présenter  normalement  les  feuilles  de  décora- 
tion. Sur  ces  tambours  sont  enroulées  des  toiles 
peintes  mesurant  plusieurs  centaines  de  mètres  de 
longueur  et  dont  le  déroulement  et  l'enroulement 
sur  le  tambour  opposé  sont  commandés  à  l'aide 
d'un  levier  ou  d'une  chaîne  à  arceaux.  Grâce  à  un 
tel  dispositif,  il  devient  inutile  de  rien  faire  descen- 
dre du  cintre  ou  surgir  des  dessous,  et  un  seul 
homme,  placé  soit  sur  le  plateau  même  de  la  scène, 
soit  à  tel  service  jugé  plus  commode  par  le  chef 
mécanicien,  suffit  à  la  manœuvre. 

On  saisit  sans  peine  les  avantages  d'un  tel  sys- 
tème. Outre  qu'il  permet  de  réaliser  des  effets  scé- 
niques  des  plus  variés,  qu'il  réduit  à  son  minimum 
le  personnel  des  machinistes  indispensable,  il  per- 


met  encore  des  économies  notables  par  suite  de  la  "^ 
suppression  presque   complète   de   la    menuiserie 
pour  les  châssis  et  autres  feuilles  de  décoration, 
menuiserie  qui,  dans  nos  théâtres  français,  coûte 
plus  cher  que  la  peinture  même. 


Le  décor  du  IP  acte  de  Don  Juan  au  Residenzthealer 
à  Munich  (i). 


Aussi  bien,  est-ce  une  règle  générale  sur  les 
scènes  allemandes  de  restreindre  autant  qu'il  est 
possible  l'emploi  du  bois  pour  les  besoins  de  la 
décoration.  Les  praticables  eux-mêmes  sont  con- 
struits beaucoup  plus  légèrement  que  chez  nous, 
sans  que  leur  solidité  soit  compromise,  cependant. 


(i)  Gravure  extraite  de  l'ouvrage  :  "  die  Mùnchener  Dreh-Bûhne 
im  Konig-Residenztheater  »,  par  C.  Lautenschlaeger. 


(  } 

Pour  les  fabriquer,  on  utilise  de  la  volige  de  fai- 
ble épaisseur  et  l'on  maroufle  celle-ci  sur  ses  deux 
faces;  grâce  à  cette  précaution,  quand  un  coin  de 
décor  vient  à  être  brisé  par  suite  d'un  heurt  ou  pour 
toute  autre  cause,  on  ne  le  voit  point  retomber  fâ- 
cheusement. 

Tous  ces  praticables,  en  général,  sont  montés  sur 
des  galets,  ce  qui  permet  de  les  faire  disparaître  de 
scène  aisément  et  sans  qu'il  soit  même  besoin  de 
baisser  le  rideau. 

A  cet  effet,  tandis  que  le  décor  panoramique  dont 
nous  parlions  tout  à  l'heure  se  déroule,  le  praticable 
est  halé  par  un  /il  Jusque  dans  la  coulisse  où  il 
disparaît  en  même  temps  que  l'acteur  qui  l'a  suivi 
en  marchant  à  petits  pas,  cependant  que  de  la  cou- 
lisse opposée  est  apparu  progressivement  le  décor 
suivant  avec  les  protagonistes  de  la  nouvelle  scène. 

Nous  voici  singulièrement  éloignés  des  mises  en 
scène  simplistes  de  nos  théâtres  où  l'on  ne  peut 
rien  réaliser  sans  mobiliser  toute  une  armée  de  ma- 
chinistes (i),  où  il  en  faut  partout  et  en  tout  temps, 
dans  les  dessous  et  dans  les  dessus. 

Cette  réduction  du  personnel,  pourtant,  n'em- 
pêche point  la  parfaite  et  rapide  exécution  de  toutes 
les  manœuvres.  Mais,  comme  nous  l'avons  vu, 
grâce  aux  modifications  ingénieuses  apportées  dans 


(i)  A  l'Opéra  de  Paris,  le  personnel  régulier  des  machinistes 
comprend  quatre-vingts  titulaires,  auxquels  il  faut  ajouter  de  nom- 
breux aides;  il  y  a  aussi  une  équipe  d'employés  pour  l'éclai- 
rage, etc.,  etc.,  si  bien  que  les  services  de  la  scène  comprennent 
près  de  cent  cinquante  personnes. 


l'installation  des  divers  services  du  théâtre,  grâce 
surtout  à  l'initiative  avisée  qui  a  présidé  à  tous  les 
aménagements  et  n'a  repoussé  misonéiquement  au- 
cune innovation,  les  commodités  les  plus  grandes 
existent  et  l'outil  est  vraiment  adapté  à  la  besogne 
à  accomplir. 

Et  c'est  là,  constatation  fâcheuse  et  humiliante, 
une  particularité  essentielle  que  l'on  ne  saurait  ren- 
contrer dans  aucun  de  nos  théâtres,  même  les  plus 
récents  et  les  plus  coûteux. 


Les  trucs  de  théâtre.  —  Dans  les  temples  antiques.  —  A  l'Hip- 
podrome. —  Les  trucs  décoratifs  sur  les  scènes  de  mystères.  — 
Les  entremets  du  «  Banquet  du  vœu  du  Faisan  «.  —  Le  divertis- 
sement des  doubles  femmes.  —  Les  gloires.  —  Un  détail  de  la 
mise  en  scène  de  Salammbô.  —  Le  vaisseau  de  la  Tempête.  — 
L'éventail  du  Rêve.  —  Les  miroirs  de  la  Guerre  en  dentelles.  — 
Les  robes  de  Peau  d'âne. —  Les  bijoux  lumineux  au  théâtre.  — 
Une  flottille  machinée.  —  Huit  cents  mètres  à  la  minute.  —  La 
n  macabre  ».  —  Les  décors  transparents.  —  Le  décor  du  Juif 
polonais.  —  Jeanne  d'Arc  à  l'Hippodrome.  —  Les  incendies  au 
théâtre. 


Nqus  venons  de  rapidement  passer  en  revue  les 
dispositions  scéniques  grâce  auxquelles  la  décora- 
tion au  théâtre  peut  donner  ses  plus  parfaits  effets. 

Pour  compléter  cet  examen,  il  nous  reste  main- 
tenant à  rechercher  quels  sont  les  artifices  ingé- 
nieux, les  trucs,  comme  l'on  dit  communément, 
que  les  metteurs  en  scène  imaginent  à  l'occasion 
pour  les  besoins  des  spectacles. 

Ceux-ci,  au  reste,  ne  sont  point  précisément 
d'invention  moderne.  L'antiquité  en  connut  de 
vraiment  remarquables,  et  c'est  dans  les  temples, 
pour  les  besoins  du  culte,  qu'ils  trouvèrent  leurs 
premières  applications. 


Les  prêtres,  rapporte  en  effet  M.  A.  Rich  (i),  ac- 
complissaient ordinairement  leurs  prestiges  en  des 
chambres  secrètes,  ménagées  dans  l'intérieur  des 
édifices  sacrés,  et  où  étaient  installés  les  mécanis- 
mes des  trucs  destinés  à  exercer  sur  l'esprit  crédule 
du  vulgaire  une  pieuse  et  craintive  admiration. 

Les  auteurs  anciens  sont  remplis  de  récits  de  tels 
prodiges,  et  même  certains  d'entre  eux  nous  en 
donnent  des  descriptions. 

Ainsi,  dans  ses  Pneumatiques,  Héron  d'Alexan- 
drie nous  apprend  par  quelles  dispositions  ingé- 
nieuses l'on  produisait  le  son  de  la  trompette  en 
ouvrant  les  portes  d'un  temple,  par  quel  mécanisme 
adroit  les  portes  d'une  chapelle  s'ouvraient  alors 
que  l'on  allumait  le  feu  sur  l'autel  et  se  refermaient 
d'elles-mêmes  le  feu  une  fois  éteint. 

Cependant,  si  l'on  passe  à  l'ordre  profane,  Ton 
voit  bien  vite  ces  inventions  revêtir  un  tout  autre 
caractère.  Alors,  elles  n'ont  plus  pour  objet  d'im- 
poser la  vénération  par  leur  nature  étrange  et  mys- 
térieuse; elles  deviennent  surtout  des  installations 
d'allure  grandiose  tirant  tout  leur  intérêt  de  leur 
grandeur  même  :  telles  étaient  les  naumachies,  par 
exemple,  où  l'on  voyait  voguer  et  combattre  en 
d'immenses  bassins  artificiels  des  trirèmes  chargées 
de  guerriers  et  de  matelots;  tel,  en  ces  dernières 
années,  ce  divertissement  tout  romain  du  belluaire 
chassant  des  lions  furieux  derrière  une  immense 
grille  de  fer  courant  tout  le  long  de  la  vaste  piste 

(i)  A.  Rich,  Dictionnaire  des  Antiquités  romaines  et  grecques,  au 
mot  Adytum. 


de  l'ancien  Hippodrome,  au  deuxième  tableau  de  la 
pantomime  de  Néron. 

Depuis  l'époque  héroïque  des  jeux  du  cirque,  les 
choses  se  sont  perfectionnées  en  même  temps  que 
les  goûts  se  raffinaient,  et  aujourd'hui,  sur  nos 
scènes,  la  science  la  plus  précise  de  l'ingénieur,  du 
mécanicien  et  du  constructeur,  l'art  le  plus  parfait 
du  peintre  et  du  sculpteur  s'unissent  dans  une 
étroite  collaboration  de  tous  les  instants. 

A  vrai  dire,  au  surplus,  il  y  a  déjà  belle  lurette 
qu'il  en  est  ainsi,  et  l'application  au  théâtre  de  ma- 
chines plaisantes  remonte  bel  et  bien  au  temps 
même  de  sa  rénovation.  Aux  représentations  des 
mystères,  les  trucs  étaient  continuellement  em- 
ployés :  on  faisait  à  tout  instant  apparaître  subite- 
ment ou  disparaître  des  personnages;  les  prophè- 
tes, Jésus  étaient  enlevés  dans  le  ciel,  et  sur  la  scène 
l'on  voyait  parfois,  ni  plus  ni  moins  qu'aujourd'hui 
à  l'Opéra  les  jours  où  l'on  joue  Samson  et  Dalila^ 
des  édifices  s'effondrer  en  mille  pièces. 

Les  trucs  relevaient  encore  souvent  du  domaine 
de  la  prestidigitation  et,  à  ce  titre,  causaient  grande 
admiration  parmi  les  spectateurs  :  tel  celui  par 
exemple  qui  montrait  lors  de  la  mort  d'un  martyr 
une  colombe  prenant  son  vol,  colombe  tantôt  vi- 
vante et  tantôt  constituée  par  une  marionnette 
maintenue  en  haut  à  l'aide  d'une  ficelle  tirée  par 
un  acteur  du  paradis,  assez  semblable  en  somme 
à  celle  que  l'on  nous  montre  aujourd'hui  arrivant  à 
pleines  ailes,  au  dernier  acte  de  Lohengrin,  pour 
ramener  au  burg  de  Montsalvat  la  frêle  nacelle  où 
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vient  de  prendre  place  le  héros  chevalier  du  Saint- 
Graal;  tels  encore  ces  autres  artifices  dont  on  faisait 
usage  dans  le  Mystère  de  la  Passion ,  et  qui  per- 
mettaient d'admirer  successivement,  d'abord  «  un 
petit  enfant  vif  qu'on  ne  perçoit  venir  que  quand  la 
Vierge  accouche  »,  —  «  une  légion  de  diables  qui 
se  changent  en  pourceaux  et  se  Jettent  à  la  mer  », 
- —  (c  l'homme  hydropique,  terriblement  enflé  et 
qu'en  un  moment,  à  la  parole  du  Christ,  on  perçoit 
désenflé  »,  — •  «  un  figuier  couvert  de  feuilles,  qui 
se  dépouillait  tout  d'un  coup  et  finissait  par  être 
sec  »,  etc. 

Au  xv^  siècle,  ce  goût  des  machinations  théâtrales 
était  même  si  répandu  que,  dans  certains  repas 
de  fête  au  cours  desquels  des  troupes  de  mimes,  de 
chanteurs  donnaient  aux  convives,  sous  le  nom 
d'entremets^  des  représentations  scéniques,  l'on 
voyait  parfois,  comme  à  ce  fameux  Banquet  du  vœu 
du  Faisan  dont  la  chronique  a  conservé  la  mémoire, 
des  appareils  extraordinaires,  —  pâtés  géants  ren- 
fermant en  guise  de  grives  des  musiciens  qui 
jouaient  de  la  viole  ou  du  rebec,  semblant  ainsi  im- 
plorer leur  grâce  de  l'écuyer  tranchant;  tourelles 
roulantes  donnant  asile  à  une  bande  de  ballerines  et 
de  bouffons;  plats  machinés  comme  une  malle  d'es- 
camoteur, et  d'où  «  jaillissait  »  tout  à  coup,  juste  au 
moment  psychologique,  le  troubadour  de  rigueur 
chargé  d'improviser  sonnets,  rondels  et  madrigaux 
en  l'honneur  de  la  châtelaine,  des  dames  et  gentes 
damoiselles  de  l'assistance,  —  aménagés  à  souhait 
pour  le  plus  grand  plaisir  des  yeux  et  de  l'esprit. 


De  telles  machinations  passaient  aux  veux  de 
tous  pour  merveilleuses  et  plaisantes.  Elles  ne  sont 
au  reste  point  les  seules  dues  à  l'imagination  avisée 
des  metteurs  en  scène  d'alors. 

A  l'occasion  des  représentations  de  ballets,  qui 
durant  un  long  temps  furent  fort  en  vogue,  au 
moins  comme  spectacles  royaux,  l'on  combinait 
volontiers  des  trucs  plus  ou  moins  simplistes  et 
fantasques. 

ce  Les  contemporains  de  Louis  XI II  riaient  de 
peu  de  chose  et  se  plaisaient  encore  à  des  entrées 
grotesques  et  à  des  enfantillages  de  déguisements. 

«  C'est  ainsi  qu'en  1626  dans  le  ballet  du  roi, 
les  Noces  de  la  douairière  de  Bilbahaiit  avec  Fan- 
fan  de  Sotteville^  il  y  avait  le  divertissement  des 
doubles  femmes.  Tout  y  était  double.  Les  violons 
sem^blaient  Jouer  par  derrière,  parce  qu'ils  avaient 
sur  la  nuque  des  masques  de  vieilles  femmes  rieu- 
ses et  marchaient  à  reculons.  Après  les  violons  ve- 
naient de  Jeunes  dem^oiselles  (toujours  Jouées  par 
des  hommes)  saluant  en  se  démasquant  d'un  loup 
noir  posé  sur  un  visage  adorable  en  cire;  elles  fai- 
saient volte-face,  et  au  lieu  de  belles  figures  et  de 
tenues  modestes,  elles  ne  montraient  plus  que  des 
vieilles  femmes  ridicules.  Enfin,  «  s'étant  toutes  pri- 
«  ses  par  la  main  pour  danser  en  rond,  on  n'eût  su 
«  dire  qui  était  le  devant,  ou  le  derrière,  tant  cette 
«  invention  Jolie  séduisait  agréablement  l'imagina- 
«  tion  ».  Croit-on  que  ces  jolies  inventions  satisfis- 
sent les  esprits?  Loin  de  là,  on  enchérit  encore;  on 
rit  des  danseurs  à  quadruples  faces,  on  les  fit  enfin 
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marcher  sur  les  mains,  avec  une  jupe  soutenue  par 
des  cerceaux  et  maintenue  en  l'air  pour  compléter 
Tillusion  (i).  » 

Mais  c'est  surtout  pour  réaliser  des  apothéoses, 
des  apparitions  de  divinités,  des  enlèvements  de 
personnages  que  l'ingéniosité  des  machinistes  de 
théâtres  se  signale,  et  elle  le  fait  en  reprenant,  avec 
quelques  perfectionnements  dans  les  procédés  mis 
en  œuvre,  les  trucs  jadis  utilisés  dans  un  même  but 
aux  représentations  de  mystères. 

Le  grand  attrait  de  celles-ci  était  les  vols  ou 
«  vouUeries  »;  les  gloires  formeront  plus  tard  et 
durant  de  très  longues  années  l'invention  la  plus 
appréciée  des  ordonnateurs  de  spectacles. 

On  sait  ce  qu'elles  étaient!  Servant  aux  appari- 
tions de  dieux  et  de  héros,  à  leur  enlèvement  ou 
à  leur  descente  sur  la  terre,  voire  encore  à  les  re- 
présenter durant  un  temps  prolongé  planant  dans 
le  ciel  et  y  présidant  aux  aventures  des  acteurs  du 
drame  se  déroulant  sur  la  scène,  les  gloires  con- 
sistaient en  une  décoration  composée  de  nuages 
qui,  en  se  rapprochant  du  sol,  s'écartaient  pour 
laisser  voir  des  personnages  plus  ou  moins  nom- 
breux. Ceu^-ci,  naturellement,  étaient  installés 
sur  un  ou  plusieurs  planchers  pourvus  ou  non  de 
sellettes  spéciales,  et  ces  planchers,  dont  la  largeur 
n'excédait  pas  celui  d'un  des  plans  de  la  scène,  étaient 
supportés  par  une  équipe  solide  de  câbles  capables 
de  soutenir  un  poids  considérable. 

(i)  Ludovic  Celler.  Les  décors,  les  costumes  et  la  mise  en  scène  au 
XVII^  siècle,  p.  i3. 
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Les  planchers  des  gloires  n'occupant  point  toute 
la  largeur  de  la  scène,  les  acteurs  devant  v  prendre 
place  y  arrivaient  par  des  sortes  de  petits  ponts 
volants  posés  à  la  hauteur  du  deuxième  corridor. 

Naturellement,  la  manœuvre  de  tels  appareils 
n'était  pas  toujours  sans  danger,  et  nombreux 
étaient  les  accidents. 

Mais  cette  fâcheuse  éventualité  du  risque  de  voir 
tout  à  coup  s'effondrer  sur  le  théâtre  Jupiter,  Junon, 
Vénus  et  quelques  autres  personnalités  sympa- 
thiques de  l'Empyrée  n'était  point  le  seul  reproche 
que  l'on  avait  à  formuler  contre  l'usage  des  gloires. 
Celles-ci,  encore  qu'elles  ne  laissassent  pas  d'être 
parfois  machinées  avec  beaucoup  de  soin  et  de 
splendeur,  s'accordaient  fatalement  toujours  assez 
mal  avec  la  vérité,  la  nécessité  de  masquer  l'appareil 
de  soutien  de  tout  l'équipage  obligeant,  lors  de  ses 
déplacements,  à  des  précautions  choquantes  pour 
l'esprit.  Aussi,  les  spécialistes,  après  avoir  for- 
tement préconisé  l'emploi  de  ces  trucs,  finirent-ils 
par  le  condamner  nettement,  à  l'exemple  du  co- 
lonel Grobert  :  «  Une  masse  de  nuages  se  compose 
en  nature  de  plusieurs  couches  placées  dans  dif- 
férentes régions,  les  unes  diaphanes,  les  autres 
opaques,  et  presque  toujours  inégalement  éclai- 
rées. La  méthode  de  rendre  les  nuages  diaphanes 
sans  nuire  aux  teintes  qui  les  arrondissent,  est 
peu  connue  dans  nos  théâtres.  Un  nuage,  en  ap- 
prochant de  la  terre,  doit  s'agrandir;  car  la  dis- 
tance à  laquelle  il  est  aperçu  dans  le  ciel,  dimi- 
nue ses  dimensions   réelles;  mais  il  est  absurde 


qu'il  s'agrandisse  en  s'allongeant  verticalement  (  i  !.  »  ^ 

La  critique  était  des  plus  judicieuses,  et  l'obser- 
vation avisée  de  Grobert  établissait  nettement  le 
défaut  grave  des  gloires,  défaut  que  l'on  retrouve 
du  reste  de  temps  à  autre  en  matière  de  décoration 
théâtrale.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  dans  la 
Salammbô  de  Reyer  dont  la  mise  en  scène,  à  l'O- 
péra,  remonte  à  ces  dernières  années,  l'on  peut 
observer  un  fait  de  pareille  nature.  C'est  à  l'acte 
du  camp;  vers  le  fond  de  la  scène  se  trouve  un 
chemin  bordé  de  rochers  par  lequel  doit  arriver 
Màtho  ou  quelque  autre  chef.  Pour  les  besoins  de 
la  perspective,  naturellement,  ces  rochers,  au  loin- 
tain, sont  peints  de  faible  dimension,  si  bien  que 
les  personnages  arrivant,  qui  eux  n'ont  pas  subi 
la  réduction  à  l'échelle,  apparaissent  comme  des 
géants  dont  la  taille  semble  par  contre  diminuer 
au  fur  et  à  mesure  qu'ils  se  rapprochent  des  pre- 
miers plans  de  la  scène  par  suite  de  l'importance 
de  plus  en  plus  grande  que  prennent  alors  les  blocs 
de  pierre  enserrant  la  route. 

C'est  là  une  invraisemblance  que  l'on  eût  évitée 
sur  un  théâtre  japonais;  au  Japon,  en  effet,  pour 
donner  l'illusion  au  spectateur,  quand  l'action  est 
censée  se  passer  très  au  loin,  les  rôles  des  acteurs 
sont  tenus  par  des  enfants  habillés  exactement  de 
la  même  façon  que  les  artistes  principaux  (2). 


(i)  Le  colonel  Grobert,  û<?  l'exécution  dramatique  considérée  dans 
ses  rapports  avec  le  matériel  de  la  salle  et  de  la  scène,  p.  228. 

(2)  Il  y  a  quelques  années,  lors  des  représentations  au  théâtre  du 
Cliâtelet  du  Don  Quichotte  de  M.  Victorien  Sardou,  les  metteurs  en 


Mais,  pour  en  revenir  à  l'examen  des  trucs  em- 
ployés sur  nos  théâtres,  nous  devons  tout  d'abord 
constater  que  c'est  seulement  depuis  un  petit  nom- 
bre d'années  qu'ils  ont  été  multipliés  de  toutes  ma- 
nières. 

Jadis,  en  pareille  matière,  les  moyens  étaient 
peu  variés,  et,  en  dehors  des  gloires  pour  les  apo- 
théoses et  les  enlèvements,  des  trappes  pour  les 
apparitions  ou  les  disparitions  de  personnages  et 
des  changements  à  vue  de  décors,  la  mise  en  scène 
demeurait  sans  ressources.  Aujourd'hui,  nos  exi- 
gences sont  plus  grandes,  et,  pour  les  contenter, 
nous  mettons  volontiers  à  contribution  toutes  les 
ressources  de  l'industrie  et  de  la  science. 

Nos  machinistes  à  l'heure  actuelle  ne  semblent 
plus  connaître  ni  difficultés  ni  obstacles  et  leurs 
inventions  laissent  vraiment  à  cent  coudées  au- 
dessous  d'elles  les  plus  mirobolantes  de  celles  de 
leurs  prédécesseurs. 

Le  vaisseau  du  Corsaire,  celui  de  ï Africaine, 
ne  sont  positivement  que  de  menus  enfantillages 
si  on  les  compare  à  certains  appareils  modernes. 
Qu'est-ce,  en  effet,  que  ce  modeste  changement 
d'orientation  du  vaste  praticable  du  vaisseau  de 
VA/ricaine  auprès  de  cette  merveilleuse  galère 
qui  semble  entraînée  par  des  naïades  vivantes  at- 
tachées à  ses  flancs  et  que  l'on  voit  littéralement 
évoluer  et  manœuvrer  sur  la  scène  dans  l'apothéose 
du  ballet  de  la  Tempête,  à  l'Opéra  ? 

scène  de  l'ouvrage  imaginèrent  de  recourir   à  ce  truc  à   la  fois 
amusant  et  ingénieux  des  impresarii  du  pays  des  chrysanthèmes. 


Un  plateau  de  charpente  très  solide,  supporté  par 
douze  galets  en  fer  roulant  sur  le  parquet  de  la 
scène,  reçoit  la  coque  apparente  du  vaisseau. 

Des  fermes  en  bois  verticales,  boulonnées  sur  ce 
plateau,  constituent  les  carcasses  de  la  proue  et 
de  la  poupe  de  la  galère  el  supportent  le  plancher 
du  pont.  Quant  aux  parties  extérieures  du  bâti- 
ment, elles  sont  figurées  par  des  panneaux  en  toile 
peinte  fixés  sur  ces  mêmes  fermes  de  bois. 

L'arrière  du  vaisseau  est  très  relevé  et  découpé 
en  gradins  sur  lesquels  s'étage  l'armée,  l'équipage 
plutôt  des  figurants. 

A  l'avant,  une  forte  armature  verticale  permet 
d'attacher  commodément  une  danseuse  d'une  plas- 
tique impeccable  et  qui  figure  une  adorable  proue 
vivante.  Des  parallélogrammes  métalliques  articu- 
lés, supportant  des  hommes,  sont  de  plus  disposés 
sur  les  côtés  du  vaisseau  de  manière  à  ce  que  les 
acteurs  ainsi  juchés  conservent  toujours,  en  mon- 
tant et  en  descendant,  la  position  verticale,  tandis 
que  des  cadres  courbés,  également  en  fer,  portent  des 
naïades  à  la  hauteur  même  de  la  ligne  de  flottaison, 
si  bien  que  leurs  vêtements  aux  longs  plis  semblent 
se  confondre  avec  les  eaux  de  la  pseudo-mer. 

Il  n'est  pas  jusqu'au  grand  mât  qui  ne  soit  ma- 
chiné comme  le  reste  et  ne  présente  une  partie 
mobile  supportant  d'autres  figurants  et  pouvant 
s'élever  ou  s'abaisser  à  volonté. 

Ce  vaisseau  de  la  Tempête^  qui  mesure  tout  sim- 
plement douze  mètres  de  longueur,  se  démonte 
en  plus  de  deux  cent  cinquante  morceaux,  presque 


tous  en  bois,  et  dix  hommes  exercés  peuvent  Té- 
difier  entièrement  en  moins  de  deux  heures. 

De  même,  qu'est-ce  encore  que  cette  fameuse 
tour  machinée  du  ballet  de  la  Juive,  qui  causa  en 
son  temps  une  si  vive  admiration,  auprès  de  Té- 
ventail  immense  dont  chaque  lame  n'a  pas  moins 
de  sept  mètres  de  longueur,  et  qui,  dans  le  ballet 
Japonais  le  Rêve,  mis  en  scène  à  l'Opéra,  il  y  a 
quelques  années,  s'éploye  et  se  referme  pour  abriter 
le  rêve  de  la  mousmée  Daita  emportée  magique- 
ment dans  le  royaume  enchanté  de  la  fée  Isanami? 

Mais,  il  convient  de  ne  pas  l'oublier,  la  réalisa- 
tion pratique  de  tels  appareils  exige  une  incom- 
parable habileté,  en  raison  même  des  conditions 
dans  lesquelles  il  faut  opérer.  Ne  doivent-ils  pas 
être  tout  à  la  fois  d'une  construction  simple,  d'un 
agencement  rapide,  d'une  rusticité  éprouvée,  d'un 
maniement  aussi  peu  compliqué  que  possible? 
Autant,  à  ce  qu'il  semble,  de  qualités  inconcilia- 
bles et  contradictoires! 

Avec  quel  bonheur  pourtant  celles-ci  sont-elles 
à  l'ordinaire  réalisées! 

S'agit-il,  comme  dans  la  féerie  de  la  Mouche  d'or^ 
de  donner  au  public  le  spectacle  d'une  danseuse 
s'envolant  à  travers  les  airs,  un  truc  bien  simple 
y  pourvoit.  Deux  poulies,  un  fil  de  fer,  quelques 
caoutchoucs  tendus  ou  détendus  à  propos,  et  la 
ballerine,  entraînée  d'un  mouvement  gracieux, 
traverse  la  scène  d'un  seul  élan,  ou,  d'un  bond 
rapide,  pareille  à  un  oiseau,  s'élance  à  la  hauteur 
des  frises. 


L'ingéniosité  se  décèle  dans  les  moindres  détails. 
Veut-on,  au  lieu  des  miroirs  peints  qui  surmon- 
tent à  l'ordinaire  les  cheminées  des  décors  d'in- 
térieur, avoir  une  surface  réfléchissant  réellement 
les  acteurs  tout  en  ne  reproduisant  pas,  cependant, 
l'image  de  la  salle,  la  difficulté  est  vite  résolue.  Ainsi 
qu'il  fut  fait  à  l'Odéon  pour  la  première  fois  sur 
une  scène,  pour  l'un  des  décors  de  la  Guerre  en 
dentelles,  l'on  installe  dans  le  cadre  une  simple 
feuille  de  zinc,  dont  on  atténue  au  besoin  le  brillant 
trop  vif  en  déposant  à  sa  surface,  à  l'aide  d'un  va- 
porisateur, une  mince  buée  d'un  vernis  coloré  et 
légèrement  trouble. 

S'il  importe  de  montrer  au  fond  d'un  immense 
bassin  renfermant  sept  cents  mètres  cubes  d'eau 
des  plongeurs  évoluant  et  se  livrant  à  divers  exer- 
cices, comme  tel  fut  le  cas  naguère  au  Nouveau 
Cirque,  on  installe  bien  vite  un  système  d'éclairage 
laissant  la  salle  dans  une  lumière  douce  et  tamisée 
et  illuminant  brillamment  la  masse  liquide  qui  tout 
entière  semble  devenir  lumineuse  par  elle-même 
comme  si  elle  était  phosphorescente  de  sa  nature. 

S'agit-il  d'obtenir  un  déroulement  continu  de 
nuages  qu'emporte  la  rafale?  Ainsi  qu'il  est  fait 
à  rOpéra  les  soirs  de  Walkyrie,  sur  un  vaste  écran 
de  gaze  transparente  tendu  en  avant  de  la  toile 
de  fond,  l'on  projette  durant  tout  le  temps  néces- 
saire des  groupes  de  nuées  peintes  sur  des  disques 
de  verre  tournant  lentement  et  sans  arrêt  au  de- 
vant de  lanternes  électriques  munies  de  puissants 
réflecteurs. 


Est-il  nécessaire,  comme  dans  Peau  d'âne,  ac- 
complissant un  prodige  de  fée,  d'étaler  aux  yeux 
charmés  des  spectatrices  des  robes  «  couleur  de 
lune  »  ou  «  couleur  de  soleil  »  ?  Des  étoffes  légères, 
une  caisse  sans  fond  à  travers  laquelle  arrive  de 
dessous  la  scène  un  jet  de  lumière  électrique  co- 
lorée à  souhait,  et  les  gazes  les  plus  vulgaires  se 
métamorphosent  instantanément  en  des  tissus  pré- 
cieux d'une  richesse  et  d'un  éclat  incomparables  ! 

Qui  n'a  admiré,  au  reste,  les  adorables  effets  que 
la  prestigieuse  danseuse  Loïe  Fuller  a  su  obtenir 
en  illuminant  de  la  sorte  ses  robes  flottantes  de 
mousseline  par  des  jets  de  lumière  colorée. 

En  somme,  au  théâtre,  comme  dans  la  vie  cou- 
rante, l'électricité  demeure  une  grande  magicienne 
à  qui  l'on  a,  à  tout  instant,  recours. 

Innombrables,  et  sans  cesse  nouvelles,  en  vérité, 
sont  aujourd'hui  ses  applications  aux  besoins  du 
théâtre. 

Sans  parler  des  bijoux  lumineux  imaginés  par 
M.  Gustave  Trouvé,  et  dont  les  plus  délicieuses  ap- 
plications ont  été  faites  :  à  l'Opéra  dans  le  ballet  de 
la  Farandole,  dans  celui  d''Ascanio,  et  plus  ré- 
cemment dans  Lancelot  du  Lac,  de  Victorin  Jon- 
cières  ;  au  Chàtelet,  dans  la  Poule  aux  œufs  d'or, 
pour  la  composition  du  lustre  vivant  formé  de  dan- 
seuses; àl'Empire-Theater,  à  Londres,  dans  le  bal- 
let Chilpéric;  aux  Folies-Bergère  de  Paris,  dans 
le  ballet  des  Fleurs  lumineuses  représenté  en  1 884  ; 
à  l'Éden,  etc.,  l'électricité  a  permis  de  réaliser  des 
effets  du  plus  original  imprévu. 


Que  dire,  par  exemple,  de  cet  emploi  si  curieux 
de  l'électricité  fait  pour  la  première  fois  à  Londres 
dans  le  duel  de  Faust,  puis  à  Paris,  au  théâtre 
Déjazet,  dans  la  Grenouille,  et  aux  Nouveautés, 
dans  une  Revue  de  fin  d'année,  et  dont  nous  trou- 
vons la  description  fort  simple  dans  VHistoire  d'un 
inventeur,  de  M.  Georges  Barrai. 

«  Les  deux  épées  et  les  deux  cuirasses  sont  les 
extrémités  des  pôles  d'une  pile  de  bichromate  de 
potasse  portée  par  les  combattants.  Quand  les  deux 
épées  qui,  pour  la  circonstance,  sont  taillées  en 
limes,  se  rencontrent,  il  jaillit  de  fortes  étincelles; 
quand  une  des  deux  épées  touche  la  cuirasse  de 
l'adversaire,  une  lampe  assez  puissante  (quinze 
bougies]  s'éclaire  subitement  et  reste  allumée  tout 
le  temps  que  dure  le  contact  de  la  pointe  de  l'épée 
sur  la  cuirasse.  Dans  un  coup  fourré,  les  deux  épées. 
touchant  réciproquement  la  cuirasse  opposée,  les 
deux  lampes  s'allument  simultanément  en  répan- 
dant une  vive  clarté  autour  des  combattants  (i).  » 

Plus  récemment,  au  théâtre  des  Variétés,  le 
«  truc  des  Courses  »,  qui  durant  plusieurs  mois  fit 
courir  tout  Paris,  était  dû  pareillement  à  l'électri- 
cité. 

Imaginé  premièrement  en  Amérique,  il  fut  d'a- 
bord installé  à  V Union-Square-Theatre  de  New- 
York,  mais  dans  des  conditions  particulièrement 
rudimentaires.  Là-bas,  en  effet,  le  mécanisme  n'était 


(0  Georges  Barrai,  Histoire  d'un  inventeur,  un  vol.  in-8°,  chez 
Georges  Carré.  Paris,  i8qi,  p.  175. 


en  somme  rien  autre   que  celui  de   nos  antiques  '^' 
tournebroches.  Les  chevaux  étaient  placés  sur  un 
plancher  mobile  s'enroulant  sur  des  tambours,  et 
en  galopant,  ils  le  faisaient  fuir  sous  la  pression  de 
leurs  foulées. 

A  Paris,  M.  Guitton,  l'ingénieur  qui  procéda  à 
l'installation  du  truc,  au  lieu  de  confier  aux  che- 
vaux eux-mêmes  le  soin  de  faire  se  dérouler  le 
terrain,  imagina  fort  heureusement  d'employer  un 
moteur  spécial  à  cette  besogne. 

Son  appareil  se  composait  de  solides  rubans  sans 
fin  roulant  sur  des  galets,  remplaçant  en  dessous 
d'eux  le  plancher  de  la  scène,  et  qu'une  puissante 
machine  électrique  emportait  à  la  vitesse  de  huit 
cents  mètres  à  la  minute.  Sous  peine  d'être  renver- 
sés brutalement,  les  chevaux  devaient  prendre  de 
suite  le  grand  galop  de  course  à  peine  suffisant 
pour  les  faire  demeurer  en  place. 

Enfin,  pour  compléter  l'artifice  et  assurer  l'illu- 
sion totale  d'une  course,  à  l'assistance  contenue 
dans  la  salle,  en  même  temps  que  les  chevaux  galo- 
paient ventre  à  terre,  un  panorama  mouvant,  du 
genre  de  ceux  que  l'on  utilise  aujourd'hui  commu- 
nément sur  la  scène  de  Bayreuth,  et  que  l'on  a 
employé  en  diverses  circonstances  sur  nos  théâtres, 
par  exemple  pour  les  représentations  de  Michel 
Strogoff,  au  Châtelet,  se  déroulait,  avec  une  vi- 
tesse appropriée  naturellement,  en  sens  inverse 
de  la  marche  des  chevaux. 

Ces  derniers  trucs  ne  sont-ils  pas  aussi  saisissants 
que   ceux  employés    naguère  aux  Folies-Bergère 


par  deux  clowns  excentriques  Maxson  et  Dixson, 
qui,  au  moyen  de  petites  piles  habilement  dissimu- 
lées dans  leur  vêtement,  faisaient  à  volonté  arder 
au  rouge  éclatant  tantôt  un  nez  d'emprunt,  ou  une 
oreille  postiche,  voire  même  un  crâne  de  contre- 
bande, pour  la  plus  grande  joie  des  badauds  de  tout 
âge?  ^ 

L'ingéniosité  de  nos  metteurs  en  scène  est,  on 
le  voit,  réellement  inépuisable.  De  l'imprévu,  ils  en 
trouvent  toujours,  et  chaque  pièce  nouvelle  nous 
révèle  des  découvertes  aussi  charmantes  qu'inédites. 

Aussi,  n'est-ce  point,  en  vérité,  une  occupation 
sans  intérêt  et  sans  utilité  réelle  que  de  s'occuper 
de  temps  à  autre  à  comparer  comment  avec  le  temps 
un  même  effet  scénique  se  modifie  et  se  perfectionne. 

Nous  avons  vu  quel  parti,  au  xvii*^  siècle,  le  met- 
teur en  scène  du  ballet  des  Noces  de  la  douairière  . 
de  Bilbahaiit  avec  Fanfan  de  Sotteville  avait  tiré  de 
l'idée  de  réaliser  des  personnages  à  deux  faces. 

Deux  cents  ans  plus  tard,  le  truc  est  repris  sur 
une  scène  parisienne,  mais  combien  l'effet  fut  ac- 
centué grâce  à  sa  présentation. 

«  La  volte-face  rapide  des  danseurs  offrant  ainsi 
deux  personnages  différents  fut  employée  de  nos 
jours  au  théâtre  d'une  façon  assez  intelligente;  c'é- 
tait à  la  Gaîté,  dans  les  quatre  Eléments,  vers  l'an- 
née 1834.  Dans  cette  féerie,  Macabre,  du  fond  des 
entrailles  de  la  terre,  appelait  ses  danseurs  pour  un 
divertissement,  et  ses  danseurs  étaient  des  sque- 
lettes dont  la  charpente  était  dessinée  sur  un  mail- 
lot collant  en  blanc  sur  fond  noir;  Macabre  lui- 
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même  étaitenveloppéd'un  manteau  noir,  et  quelques 
instants  auparavant,  la  Nuit,  traversant  la  scène, 
avait  tendu  surtout  le  fond  un  grand  drap  noir;  la 
rampe  était  baissée  et  il  ne  restait  plus  qu'une 
vague  lueur  pour  voir  le  ballet.  Les  squelettes  dan- 
saient la  macabre  en  faisant  face  au  public,  et.  de 
temps  en  temps,  à  l'ordre  de  leur  chef,  ils  faisaient 
rapidement  volte-face;  leur  maillot  n'ayant  aucun 
dessin  par  derrière,  ils  disparaissaient  complètement 
dans  le  fond  noir  uniforme  sur  lequel  ils  ne  se 
détachaient  plus;  à  un  autre  commandement  ils  se 
retournaient  et  apparaissaient  de  nouveau.  L'effet 
était  extraordinaire  (i).  » 

Semblablement,  la  représentation  des  incendies, 
celle  des  effets  obtenus  par  le  simple  emploi  des 
toiles  transparentes  et  des  jeux  de  lumière,  ont  pré- 
senté avec  le  temps  des  transformations  des  plus 
intéressantes. 

Sans  oublier  les  classiques  apparitions  du  Com- 
mandeur dans  Z)o;z/wan,  de  Marguerite  dans  i^az/5^, 
d'Alice  dans  Zampa,  du  roi  dans  Hamlet  et  plus 
récemment  de  Saint-Corentin  dans  le  Roi  d'Ys,  il 
convient  de  citer  dans  cet  ordre  de  faits  le  fameux 
décor  du  Juif  polonais ,  le  drame  de  MM.  Erkmann- 
Chatrian,  qui  fut  joué  jadis  au  théâtre  Cluny  et 
repris  plus  tard  à  la  Gaîté. 

C'était  à  la  scène  du  rêve  de  Mathis  que  l'illusion 
était  produite. 

Au  lever  du  rideau,  le  théâtre  figurait  une  cham- 

(i)  Ludovic  Celler,  Les  décors,  les  costumes  et  la  mise  en  scène  au 
XVII'  siLxie-,  p.  14. 


bre  quelconque.  L'aubergiste  Mathis,  le  héros  de  la 
pièce,  se  disposait  à  se  coucher.  Il  passait  devant 
une  alcôve  disposée  sur  l'un  des  côtés  de  la  pièce. 
A  peine  était-il  dehors  que  l'on  voyait  insensible- 
ment s'estomper  les  objets  du  fond  de  la  scène,  qui 
bientôt  disparaissaient  complètement  pour  laisser 
peu  à  peu  apparaître  le  rêve  du  personnage,  c'est- 
à-dire  la  cour  d'assises  où  celui-ci  comparaissait. 
L'épisode  se  terminait  par  la  condamnation  à  mort 
de  l'accusé.  Brusquement  alors,  Mathis  se  réveillait 
comme  d'un  cauchemar,  le  tribunal  disparaissait 
d'un  seul  coup,  et  il  ne  restait  devant  les  yeux  du 
spectateur  que  la  chambre  déjà  aperçue  au  début 
du  tableau. 

Le  trucage  de  cet  effet  si  saisissant  est  en  soi  d'une 
simplicité  grande.  Le  fond  de  la  pièce  est  occupé 
par  une  toile  métallique  sur  laquelle  sont  peints 
en  trompe-l'œil  les  divers  objets  la  garnissant.  En 
arrière  de  cette  toile  est  disposée  la  décoration  du 
tribunal.  Suivant  que  l'éclairage  se  trouve  ménagé 
en  avant  ou  en  arrière  de  la  toile  métallique,  le  pre- 
mier ou  le  second  tableau  seul  devient  visible  de  la 
salle. 

Au  surplus,  le  procédé  a  depuis  reçu  de  multiples 
applications,  notamment  à  l'Opéra,  dans  la  machi- 
nation du  prologue  de  Roméo  et  Juliette,  où  l'on 
voit  apparaître,  puis  s'évanouir  comme  dans  un 
songe,  tous  les  personnages  du  drame  shakespearien, 
et  à  l'ancien  Hippodrome  pour  les  représentations 
de  Néron,  de  Jeanne  d'Arc. 

Chacun,  au  reste,  se  souvient  de  cet  admirable 
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décor  tigurant  la  place  du  Vieux-Marché,  à  Rouen, 
au  temps  où  fut  brûlée  la  glorieuse  Pucelle,  et  qui 
était  formé  d'une  immense  toile  métallique  faisant 
le  tour  de  la  piste  de  l'Hippodrome  et  peinte  inté- 
rieurement. Le  décor  était  rendu  visible  au  public 
laissé  dans  une  demi-obscurité  au  moyen  d'un  vif 
éclairage  de  la  piste  centrale. 

Non  moins  intéressantes  sont  les  diverses  formes 
de  la  représentation  des  incendies. 

.ladis,  comme  dans  Mignon  ou.  dans  le  Prophète, 
quelques  flammes  de  lycopode,  quelques  feux  rou- 
ges de  Bengale  suffisaient  à  satisfaire  tout  le  monde. 
Depuis,  l'on  s'est  amplement  rattrapé,  et,  en  ces 
dernières  années,  les  habiles  metteurs  en  scène  de 
l'Opéra,  à  diverses  reprises,  d'abord  dans  Sigurd, 
puis  dans  le  Mage,  dans  la  Walkyrie  et  tout  ré- 
cemment enfin  dans  Astarté,  au  dernier  tableau, 
quand  Hercule  succombe  brûlé  par  les  flammes  qui 
se  dégagent  de  la  fatale  tunie|ue  de  Déjanire,  nous 
ont  montré  des  embrasements  perfectionnés  au 
point  de  pouvoir  rivaliser,  comme  réalisme,  avec 
des  incendies  réels. 

Dans  Sigiird,  l'effet  obtenu  est  produit  par  des 
jets  de  vapeur  que  l'on  colore  en  rouge  avec  des 
flammes  de  Bengale  et  des  jets  de  lumière  électrique. 

La  vapeur  sous  pression  arrive  dans  de  gros 
conduits  circulant  sous  le  théâtre,  et  s'échappe  par 
de  petits  tubes  soudés  aux  tuyaux  d'amenée  et  tra- 
versant le  plancher  de  la  scène.  La  manœuvre  s'exé- 
cute en  ouvrant  un  robinet. 

L'inconvénient  du  procédé,  d'un  aménagement 
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fort  simple,  est  dans  les  stridences  bruyantes  de  la 
vapeur  s'échappant  à  l'air. 

Pour  le  Mage,  où  la  musique  de  l'orchestre  au 
moment  de  l'incendie  des  ruines  du  temple  de  la 
Djahi  est  relativement  douce,  pour  la  Walkyrie^  où 
l'admirable  symphonie  du  feu  demande  de  la  part 
des  auditeurs  un  complet  recueillement,  cette  cir- 
constance eût  été  des  plus  gênantes. 

Voici  comment  fut  tournée  la  difficulté. 

Au  lieu  de  fuser  directement  dans  l'air  par  mille 
étroits  orifices,  la  vapeur  est  amenée  dans  de  vastes 
caisses  plates  en  forme  de  triangle  où  elle  se  détend 
et  d'où  elle  s'échappe  doucement  par  une  fente 
étroite  réservée  entre  les  deux  faces  de  l'appareil. 

L'avantage  de  cet  aménagement  spécial,  pour  la 
première  fois  employé  dans  la  mise  en  scène  de  la 
Walkyrie  à.  Dresde,  et  ensuite  à  Bruxelles,  est  de 
permettre  d'obtenir  des  dégagements  de  vapeur 
partout  où  cela  est  nécessaire. 

Les  caisses  à  détente  de  vapeur,  en  effet,  sont  faci- 
lement maniables  et  des  crochets  fixés  à  leur  surface 
permettent  de  les  attacher  à  volonté  et  en  un  instant 
le  long  d'un  portant  ou  ailleurs,  aussi  bien  au-des- 
sous qu'au  niveau  même  de  la  scène.  Un  simple 
tuyau  de  raccord  fixé  sur  la  prise  de  vapeur,  et  l'ap- 
pareil fonctionne. 

Si  elle  sert  à  l'imitation  du  feu,  la  vapeur,  aujour- 
d'hui, est  aussi  utilisée  pour  produire  la  nuit. 

A  Bayreuth,  en  effet,  quand  l'on  veut  dérober 
durant  un  instant  la  vue  de  la  scène  aux  regards  de 
la  salle,  sans  pour  cela  cependant  baisser  le  rideau, 


on  use  de  Tartifice  suivant.  Entre  deux  tulles  rapi- 
dement descendus  au-dessus  de  la  première  costière, 
de  façon  qu'elle  ne  puisse  s'étaler,  l'on  fait  passer 
un  nuage  de  vapeur  que  l'on  colore  de  façon  con- 
venable au  moyen  d'un  jeu  de  glaces.  Le  procédé 
est  aussi  élégant  que  commode. 

Mais  une  telle  revue  pourrait  encore  être  long- 
temps poursuivie. 

Si,  quittant  les  grandes  scènes,  nous  voulions 
parcourir  la  série  entière  des  spectacles,  combien 
de  merveilles  de  pareil  ordre  n'aurions-nous  pas  à 
admirer  1 

C'est  que,  en  matière  de  «  trucs  »,  les  metteurs 
en  scène  modernes  sont  vraiment  à  la  hauteur  de 
leur  tâche. 

Les  théâtres,  trop  souvent,  sont  mal  construits  et 
mal  aménagés;  les  artifices  que  l'on  y  emploie  pour 
obtenir  l'illusion,  au  contraire,  sont  au  courant  des 
progrès  de  la  science  dont  ils  mettent  à  profit  les 
découvertes,  et,  en  bonne  justice,  on  ne  saurait, 
sur  ce  point  particulier,  demander  davantage. 


VIII 


LA    SECURITE    AU    THEATRE 


Les  incendies  de  théâtre.  —  Une  opinion  du  colonel  Paris.  —  Le 
danger  du  feu.  —  Sur  la  scène  et  dans  la  salle.  —  Pourquoi 
l'atmosphère  des  salles  de  spectacles  devient  irrespirable  en 
un  instant.  —  Importance  des  dégagements.  —  Pour  prévenir 
les  incendies.  —  Ce  que  valent  les  rideaux  de  fer.  —  L'eau  au 
théâtre.  —  Comment  on  appréciait  le  grand  secours  au  xviii''  siè- 
cle. —  Éponges  et  seringues.  —  L'Odéon  en  pommes  de  terre 
cuites.  —  Le  fer  dans  la  construction  des  théâtres.  —  L'ignifuga- 
tion du  matériel  scénique.  —  Comment  devraient  être  établis  les 
décors.  —  On  attend  l'incendie.  —  Comme  au  tliéâtre  de  Bergen. 


Aucune  question,  en  matière  de  théâtre,  autant 
que  celle  de  la  sécurité,  ne  mérite  de  retenir  l'atten- 
tion. 

C'est  qu'en  pareille  matière  les  risques  ne  lais- 
sent pas  d'être  considérables.  L'histoire  et  la  statis- 
tique montrent  en  effet,  d'après  des  observations 
indiscutables,  que  les  théâtres,  entre  tous  autres 
établissements,  sont  plus  particulièrement  exposes 
à  périr  par  le  feu. 

Au  cours  du  siècle  qui  vient  de  s'écouler,  à  Pa- 
ris seul,  l'on  a  compté  vingt-deux  grands  incendies 
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de  théâtres  et  plusieurs  de  ceux-ci  firent  des  vic- 
times nombreuses.  Et  si  nous  recherchons  ce 
qu'ailleurs  deviennent  les  salles  de  spectacle,  nous 
voyons  leur  sort  n'être  guère  plus  favorable. 

Un  auteur  allemand  des  plus  renseignés  en  la 
matière,  M.  Auguste  Folsch,  a  fait  à  cet  égard  des 
observations  fort  intéressantes,  remarquant  en 
particulier,  d'après  des  calculs  établis  sur  deux 
cent  cinquante-deux  cas  de  destruction  de  théâtre, 
que  la  vie  moyenne  d'une  salle  de  spectacle  est  de 
vingt-deux  ans.  Mais  ce  n'est  point  tout.  Périssant 
par  le  feu,  leur  ruine  s'accompagne  presque  con- 
stamment de  la  perte  d'un  grand  nombre  d'exis- 
tences humaines. 

La  catastrophe  de  l'Opéra -Comique,  à  Paris, 
causa  une  foule  de  victimes,  et  si  le  plus  récent 
sinistre  de  la  Comédie-Française  ne  se  signala  que 
par  une  seule  mort,  c'est  qu'un  hasard  heureux  le 
voulut  bien. 

Dans  la  réalité  des  choses,  ces  destructions  répé- 
tées de  théâtres  établissent  de  la  plus  indiscutable 
façon  que  ces  établissements  entre  tous  sont  sans 
cesse  menacés  par  le  feu  et  que,  lorsque  celui-ci 
se  déclare,  le  plus  souvent  le  désastre  est  irrémé- 
diable. 

«  Quand  un  commencement  d'incendie  n'a  pas 
été  circonscrit  au  bout  de  six  à  huit  minutes,  c'est 
fini  ;  il  y  a  grand  feu  et  le  théâtre  y  passe  neuf  fois 
sur  dix.  »  Tel  est  l'avis  exprimé  par  un  homme 
particulièrement  autorisé  en  pareille  matière,  M.  le 
colonel  Paris,  qui    durant  plusieurs  années  com- 


manda  le  régiment  des  sapeurs-pompiers  de  Paris. 

Et  cette  opinion  peu  encourageante,  tous  les  spé- 
cialistes la  partagent!  Tous  sont  unanimes  à  con- 
stater le  danger  sans  cesse  imminent. 

Gomment,  au  surplus,  en  pourrait-il  être  autre- 
ment? 

Dans  tout  théâtre,  on  l'a  cent  fois  remarqué,  non 
seulement  les  matériaux  combustibles  à  l'excès 
sont  accumulés  comme  à  plaisir,  mais  de  plus  ils 
sont  disposés  dans  les  conditions  les  plus  éminem- 
ment favorables  pour  se  prêter  à  une  combustion 
rapide,  et  c'est  ce  qui  explique,  du  reste,  comment 
dans  les  incendies  de  salles  de  spectacle  le  feu,  en 
général,  gagne  l'ensemble  de  l'édifice  en  des  délais 
infiniment  réduits,  au  point  trop  souvent  de  ne 
point  permettre  la  retraite  tant  au  personnel  qu'aux 
spectateurs. 

En  présence  d'un  tel  état  de  choses,  il  importe 
donc  au  premier  chef  de  rechercher  les  voies  et 
moyens  à  l'aide  desquels  il  sera  possible,  sinon  de 
supprimer  totalement  les  incendies,  au  moins  d'en 
restreindre  les  effets  funestes  et  d'en  réduire  la  fré- 
quence, au  lieu  d'accepter  comme  inévitable  leur 
venue  à  quelque  fâcheux  jour. 

A  cet  égard,  il  est  une  remarque  qu'il  importe  de 
faire,  c'est  que  tout  théâtre,  vis-à-vis  du  feu,  doit 
être  divisé  en  deux  parts,  la  salle  et  la  scène. 

De  toute  évidence,  ces  deux  régions  du  bâtiment 
sont  fort  inégalement  exposées,  et,  encore  que  dans 
les  grands  sinistres  de  théâtres  les  accidents  de 
personnes  aient  été  plus  nombreux  peut-être  dans 


la  salle  que  sur  la  scène  et  ses  dépendances,  il  est 
manifeste  que  cette  dernière  région  est  infiniment 
plus  menacée  que  la  première. 

C'est  sur  la  scène,  dans  la  presque  totalité  des 
cas,  que  le  feu  fait  son  apparition,  et  rien  n'est  plus 
naturel  si  l'on  songe  à  Faccumulation  d'éléments 
de  combustion  qui  s'y  trouvent  assemblés.  Ce  sont 
les  feuilles  de  décors  équipées  pour  la  représenta- 
tion ou  remisées  dans  les  cases,  ce  sont  les  fermes 
installées  dans  les  dessous,  les  toiles  de  fond,  les 
frises,  les  plafonds,  les  bandes  d'air  accumulées 
dans  les  cintres,  entremêlés  d'une  forêt  de  fils,  et 
au  milieu  desquels  sont  disposées  un  peu  partout 
des  herses  d'éclairage;  qu'un  fil  conducteur  vienne 
à  cesser  d'être  isolé,  qu'un  court-circuit  se  produise, 
et  l'étincelle  enflamme  ces  matériaux  éminemment 
combustibles  si  bien  disposés  pour  flamber,  et  les 
flammes  ont  tôt  fait  de  gagner  au  loin.  Mais  c'est 
Justement  ce  que  l'on  remarque.  Quand  le  feu  se 
déclare  sur  la  scène,  en  un  instant  il  gagne  du  plan- 
cher aux  dessus  où  il  étend  ses  ravages  bien  avant 
de  se  propager  dans  l'intérieur  de  la  salle. 

Lors  de  l'incendie  de  l'Odéon,  le  célèbre  chimiste 
d'Arcet  qui  se  trouvait  dans  la  salle  au  moment  du 
sinistre  a  fait  à  cet  égard  d'intéressantes  remarques. 
«  M.  d'Arcet  a  vu,  au  premier  incendie  de  l'Odéon, 
que  le  feu  s'est  propagé  rapidement  au  théâtre  sans 
qu'il  y  eût  de  fumée  dans  la  salle  —  grâce  aux  ou- 
vertures qui  se  trouvaient  à  la  partie  supérieure  de 
la  pièce  —  et  il  put  rester  très  longtemps  dans  une 
loge  sans  être  incommodé  par  la  chaleur  ;  la  scène 


était  en  feu  que  la  salle  était  encore  intacte,  quand 
une  pièce  de  bois  tomba  du  coté  gauche  du  cintre, 
par-dessus  la  rampe,  dans  l'orchestre,  et  vint  met- 
tre le  feu  à  quelques  banquettes  du  parterre;  le 
courant  d'air  qui  affluait  sur  la  scène  était  si  ra- 
pide, que  la  fumée  se  dirigeait  horizontalement,  et 
que  l'incendie  du  parterre  faisait  peu  de  progrès  : 
à  peine  s'il  se  répandit  de  la  fumée  dans  la  salle 
pendant  une  demi-heure,  malgré  que  tout  le  par- 
terre fût  incendié  »  (i). 

En  présence  d'un  tel  témoignage,  on  est  logique- 
ment conduit  à  se  demander  comment,  dans  de 
nombreux  incendies  de  thétitres,  les  spectateurs  ont 
pu  fournir  une  aussi  épouvantable  contribution  à 
la  mort,  comment,  à  TOpéra-Comique,  nombre  de 
malheureux  n'ont  même  pu  quitter  leur  fauteuil  ou 
sont  tombés  inanimés  avant  d'avoir  réussi  à  gagner 
Tune  des  issues  de  la  salle,  à  quelques  pas  seule- 
ment de  leur  place? 

Rien  de  moins  surprenant,  pourtant  1  Les  specta- 
teurs victimes,  dans  les  incendies  de  théâtre,  ne 
périssent  généralement  pas  par  le  feu,  mais  par 
l'asphyxie.  Leur  grand  ennemi,  c'est  la  fumée,  ce 
sont  les  gaz  toxiques  provenant  de  la  combustion 
des  matériaux  enflammés,  et  si,  dans  le  cas  de  l'in- 
cendie de  rOdéon,  d'Arcet  put  demeurer  sans  in- 
convénient un  temps  prolongé  dans  la  salle,  c'est 
justement  parce  qu'en  raison  des  ouvertures  cxis- 


(i)   Dictionnaire  de  l'industrie    manufacturière,  commerciale   et 
agricole,  t.  VI.  p.  476. 
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tant  au-dessus  de  la  scène,  tous  les  gaz  irrespirables 
s'échappaient  directement  au  dehors. 

Les  techniciens  sont  tous  d'accord  sur  ce  point; 
il  est  du  reste  facile  de  se  rendre  compte  de  la  rapi- 
dité avec  laquelle  l'atmosphère  d'une  salle  peut 
être  rendue  impropre  à  la  vie. 

Que  l'on  admette  seulement,  en  temps  d'incen- 
die, pour  la  fumée,  une  vitesse  de  propagation  de 
trois  mètres  par  seconde,  ce  qui  n'est  point  une  ra- 
pidité excessive,  et  l'on  voit  qu'en  l'espace  de  moins 
d'un  quart  de  minute,  même  dans  les  salles  les  plus 
vastes,  les  extrémités  les  plus' éloignées  de  la  scène 
se  trouveront  envahies.  Mais,  quelle  que  soit  la 
prestesse  des  spectateurs  à  fuir  le  danger,  il  est  cer- 
tain qu'en  ce  court  laps  de  temps,  il  leur  est  tota- 
lement impossible  d'évacuer  toutes  les  places. 

Ce  danger  de  l'asphyxie  est  donc  entre  tous  re- 
doutable, et  d'autant  plus  que  les  produits  toxiques, 
dans  un  incendie  de  théâtre,  sont  formes  dans  un 
temps  fort  court  en  quantités  considérables. 

«  De  nombreuses  expériences  ont  prouvé  que 
I  décimètre  cube  de  matières  brûlées,  bois,  tapis- 
series, décors,  etc.,  produit  au  minimum  2  mètres 
cubes  de  fumée  et  de  gaz  acide  carbonique.  Il  est 
prouvé  d'un  autre  côté  que  2  mètres  cubes  de  fu- 
mée et  d'acide  carbonique  rendent  irrespirables 
20  mètres  cubes  d'air.  La  contenance  de  la  salle  de 
la  Monnaie  à  Bruxelles  étant  de  8.000  mètres  cubes, 
il  suffira  donc  de  400  décimètres  cubes  ou  les  2/5 
d'un  mètre  —  le  rideau  seul  peut  les  produire  —  de 
matières  brûlées  pour  rendre  l'air  du  théâtre  com- 


plètement  irrespirable,  résultat  qui  se  produira  en 
quelques  secondes  si  la  fumée  peut  se  propager  à 
son  aise  dans  l'intérieur,  ce  qui  a  lieu  toutes  les 
portes  et  les  fenêtres  étant  ouvertes,  car  les  toiles, 
bois  de  décors,  étoffes,  etc.,  à  cause  de  leur  énorme 
contact  avec  Pair,  produiront  presque  instantané- 
ment lo  décim.,  ioo  décim.,  et  même  i  mètre  cube 
de  matières  brûlées,  quantité  capable  de  rendre 
irrespirable  une  contenance  de  20.000  mètres 
cubes  ou  trois  fois  environ  le  volume  du  théâtre 
de  la  Monnaie  (r).  » 

De  ces  remarques  découlent  tout  normalement 
diverses  indications  relatives  aux  précautions  à 
prendre  en  vue  de  diminuer  au  minimum  les 
conséquences  des  incendies,  puisque  Ton  ne  peut 
guère  espérer  jamais  supprimer  ceux-ci  totalement, 
et,  de  CCS  indications,  les  unes  ont  naturellement 
pour  objet  de  prévenir  le  développement  et  la  pro- 
pagation du  feu,  les  autres,  une  fois  qu'il  est  dé- 
claré, d'en  atténuer  autant  qu'il  est  possible  les 
effets  dangereux  pour  les  personnes.  Car,  s'il  a 
toujours  été  jusqu'ici  dans  la  destinée  des  théâtres 
de  brûler  un  jour  ou  l'autre,  ainsi  que  le  disait  avec 
un  si  lamentable  à-propos  treize  jours  exactement 
avant  la  catastrophe  de  l'Opéra-Comique,  soit  le 
12  mai  1887,  à  la  tribune  de  la  Chambre  des  dé- 
putés, M.  Berthelot,  alors  ministre,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  l'on  est  toujours  en  état,  par  un 


(i)  Bonnet.  Les    incendies    Je    Ihéâlre,   chez    Dccq    et    Duhent, 
Bruxelles,  1882,  p.  q. 
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ensemble  de  mesures  bien  comprises,  de  limiter 
singulièrement  les  ravages  possibles  du  terrible 
destructeur. 

Mais  c'est  ici  en  particulier  qu'il  importe  de  dis- 
tinguer entre  les  diverses  régions  du  monument. 

La  salle  d'abord!  Celle-ci,  de  toute  évidence,  et 
c'est  là  d'ailleurs  une  règle  qu'il  importe  d'appli- 
quer pour  toutes  les  parties  de  l'édifice,  doit  être  en 
quelque  sorte  incombustible  de  sa  nature  même, 
ce  que  l'on  obtiendra  en  employant  pour  sa  con- 
struction surtout  des  matériaux   réfractaires. 

Ainsi,  au  contraire  de  la  coutume  courante,  il 
serait  infiniment  avantageux  que  le  mur  formant 
le  fond  des  loges  soit  édifié  à  l'épreuve  des  flammes 
et  ne  soit  uniquement  percé  que  par  les  ouvertures 
d'accès,  comme  c'est,  du  reste,  le  cas  au  théâtre  de 
la  Scala  de  Milan.  Quant  aux  portes  des  loges,  de 
même  que  leurs  séparations  que  l'on  est  bien  obligé 
d'établir  en  menuiserie,  le  bois  devrait  en  être  dou- 
blé avec  des  lames  de  tôle  mince;  enfin,  dans  la 
décoration  de  la  salle,  il  importerait  fort,  sinon  de 
supprimer  totalement,  ce  qui  serait  l'idéal,  au  moins 
de  réduire  en  de  notables  proportions  l'emploi  des 
étoffes. 

Partout,  à  l'orchestre  comme  au  parterre,  les 
sièges  recouverts  de  cuir  devraient  être  à  ressort,  de 
façon  à  laisser,  en  cas  de  besoin,  le  maximum  de 
place  aux  spectateurs  obligés  de  fuir;  pour  le 
même  motif,  de  façon  à  éviter  tout  encombrement 
déplorable  en  cas  de  panique,  les  fauteuils  et  les 
chaises  installés  dans  les  loges  devraient  être  éta- 
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blis  à  demeure,  fixés  sur  un  axe  permettant  de  les 
tourner  pour  changer  de  position,  mais  non  de  les 
déplacer. 

Enfin,  l'évacuation  de  l'air  vicie  que  l'on  assure 
en  général  par  la  cheminée  du  lustre,  ce  qui  crée 
un  vaste  appel  d'air  vers  la  salle,  devrait  être  assu- 
rée par  des  cheminées  disposées  au-dessus  de  la 
scène,  contre  les  murs  des  magasins  et  des  cases  à 
décors. 

Aces  mesures,  il  en  est  d'autres  non  moins  im- 
portantes à  ajouter.  Celles-ci  ont  trait  aux  déga- 
gements. Aux  étages  de  loges,  dont  les  portes  ne 
devraient  point  être  battantes,  à  moins  de  pouvoir 
se  loger  entières  dans  l'épaisseur  du  mur  de  la  salle, 
mais  glisser  à'coulisse  le  long  même  de  la  paroi, 
ce  qui  assure  de  pouvoir  toujours  les  ouvrir  aisé- 
ment, aussi  bien  de  l'intérieur  que  de  l'extérieur,  il 
estindispensablequeles  couloirs,  jamais  encombrés 
par  des  vestiaires  ou  les  sièges  des  ouvreuses,  soient 
assez  vastes  pour  abriter  sans  peine  tous  les  spec- 
tateurs à  la  fois,  et  qu'ils  soient  construits  de  ma- 
nière à  offrir  une  résistance  notable  aux  progrès 
de  l'incendie.  De  môme,  les  escaliers,  édifiés  en  ma- 
tériaux à  l'épreuve  du  feu,  doivent  présenter  un 
développement  proportionné  au  nombre  des  spec- 
tateurs appelés  à  les  utiliser  et  être  disposés  de  telle 
sorte  que  personne  ne'puisse  être  tenté,  au  moment 
du  danger,  de  prendre  une  mauvaise  direction. 

Sous  ce  rapport,  il  est  un  théâtre,  celui  de  l'O- 
péra de  Paris,  qui  mérite  d'être  donné  en  modèle. 
Tous  les  escaliers  de  dégagement,  aussi  bien  ceux 
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servant  au  public  que  ceux  réservés  au  personnel 
de  la  scène,  ont  été  établis  de  façon  parfaite  et  as- 
surent le  maximum  de  sécurité  que  l'on  puisse  ja- 
mais espérer  réaliser. 

Enfin,  pour  compléter  cet  aménagement  tuté- 
laire,  il  importe  encore  que  sur  tous  les  couloirs 
s'ouvrent  des  fenêtres  avec  balcons  où  les  specta- 
teurs chassés  de  la  salle  par  les  flammes  pourront 
trouver  un  abri  momentané  et  attendre  des  secours, 
à  moins  que  des  échelles  de  fer  ou  mieux  encore 
des  escaliers  extérieurs  ne  leur  offrent  des  commo- 
dités pour  se  soustraire  au  danger. 

Du  côté  de  la  salle,  on  le  voit,  les  précautions  à 
prendre  sont  multiples  et  importantes;  sur  la  scène, 
elles  sont  plus  minutieuses  encore. 

Ici,  en  effet,  se  trouve  réalisé  un  véritable  bû- 
cher permanent,  si  bien  que  c'est  merveille  si  le 
feu  ne  s'y  développe  pas  à  tout  instant.  Aussi,  n'y 
saurait-on  jamais  trop  prendre  de  précautions,  et, 
malgré  celles-ci,  n'a-t-on  jamais  encore  que  des 
garanties  très  relatives. 

L'incendie  du  Ring-  Theater,  à  Vienne,  le  démon- 
tre sans  réplique.  «  Édifié  depuis  quelques  années 
à  peine,  ce  théâtre  était  doté,  comme  on  assure,  de 
tous  les  perfectionnements  modernes.  Il  possédait 
un  rideau  en  fer  qui  pouvait  s'abaisser  entre  la 
scène  et  la  salle  ;  il  était  isolé  de  toute  construction  ; 
les  portes  et  les  fenêtres  étaient  en  nombre  consi- 
dérable, etc.,  et  cependant  aucun  incendie  de  théâ- 
tre n'a  causé  autant  de  ravages;  on  remarque,  même 
qu'à  mesure  des  perfectionnements  apportés  à  la 
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construction  des  salles  de  spectacles,  le  nombre  des 
victimes  va  toujours  en  augmentant  (i).  » 

Sans  adopter  cette  dernière  opinion  par  trop  pes- 
simiste de  M.  Bonnet,  l'on  ne  peut  s'empccher  de 
reconnaître  que  jusqu'ici  les  divers  moyens  mis  à 
l'essai  pour  réduire  les  chances  d'incendie  n'ont 
guère  été  couronnés  de  succès. 

Est-ce  à  dire  qu'il  vaudrait  mieux  ne  rien  faire? 

Assurément  non,  et,  encore  que  les  essais  tentes 
n'aient  point  donné  tous  les  heureux  résultats  que 
l'on  en  attendait,  il  convient  fort  de  continuer  à 
les  appliquer. 

Donc,  non  seulement  l'on  ne  saurait  trop  recom- 
mander la  substitution  du  fer  au  bois  dans  l'in- 
stallation des  machineries  théâtrales,  mais  de  plus 
l'on  doit  veiller,  dans  l'édification  même  du  mo- 
nument, à  ce  que  des  précautions  particulières 
soient  prises. 

Ainsi,  les  murs  de  la  scène  doivent  être  con- 
struits en  matériaux  réfractaires,étre  surmontés  de 
chéneaux  assez  larges  pour  que  l'on  puisse  y  pas- 
ser, au  moins,  à  deux  de  front,  et  sur  leur  face  ex- 
térieure ils  doivent  présenter  des  échelles  de  fer 
solidement  scellées  et  donnant  accès  facile  aux  par- 
ties hautes  du  bâtiment. 

Ce  sont  là  d'ailleurs  des  mesures  que  dès  le  dé- 
but du  siècle  dernier  un  spécialiste,  Boullet,  ma- 
chiniste du  Théâtre  des  Arts,  réclamait  déjà  avec 
instance.  Dans  son  Essai  sur  l'art  de  construire  les 

il)  lionnet,  Les  incendies  de  théâtre,  p.  (i. 
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théâtres,  leurs  machines  et  leurs  nioiivemens  (i), 
Boullet  demande  en  effet  que  le  mur  séparant  la 
salle  de  la  scène  soit  élevé  de  dix  pieds  au-dessus 
des  combles  et  terminé  par  des  degrés  praticables 
de  chaque  côté  et  garnis  de  rampes  de  fer,  atin,  en 
cas  d'incendie,  de  donner  accès  facile  aux  pom- 
piers. 

Mais  ce  n'est  point  tout.  Les  charpentes  de  la 
toiture  doivent  être  en  fer  et  dans  celle-ci  doivent 
être  ménagées  des  fenêtres  vitrées  munies  de  châs- 
sis maillés  à  l'extérieur,  etc.  Le  dessus  même  de  la 
scène,  comme  le  réclame  M.  Bonnet,  doit  pouvoir 
s'ouvrir  instantanément  par  un  moyen  mécanique 
et  sans  dépense  de  force,  de  façon  à  créer  en  ce 
point  une  puissante  cheminée  d'appel  par  où  pour- 
ront s'échapper  tous  les  produits  de  la  combustion. 
D'après  M.  Bonnet,  dont  l'avis  sur  ce  point  est  par- 
tagé par  de  nombreux  techniciens,  il  serait  assez 
aisé  d'installer  un  tel  plafond  mobile.  Le  système 
consisterait  à  diviser  en  deux  sections  le  plafond 
d'au-dessus  la  scène.  Chacune  de  ces  deux  sections 
serait  montée  sur  des  roues  reposant  sur  des  rails 
inclinés  du  centre  de  l'édifice  vers  les  murs  laté- 
raux. En  temps  normal,  les  deux  parties  mobiles 
seraient  maintenues  accrochées  l'une  à  l'autre  par 
un  déclic  manœuvrable  du  plancher  delà  scène  par 
une  simple  poignée. 

Quand  le  déclic  serait  lâché,  sous  la  seule  action 
de  la  pesanteur,  les  deux  portions  du  plafond  s'c- 

(i;  A  Paris,  chez  Ballard,  germinal  an  IX  (1801). 


carieraient,  créant  ainsi,  en  l'espace  de  quelques 
secondes,  une  vaste  ouverture  pour  les  flammes  et 
la  fumée. 

A  côté  de  ces  diverses  mesures,  il  en  est  encore 
d'autres  non  moins  indispensables  à  prendre. 

Des  canalisations  convenablement  établies  doi- 
vent permettre,  en  tous  les  points  de  l'édifice, 
d'avoir  indéfiniment  de  l'eau  en  pression,  et,  entre 
la  salle  et  la  scène,  doit  exister  un  rideau  d'isole- 
ment en  métal  pouvant  s'abaisser  vivement  à  la 
première  alerte. 

Imaginés  au  xvni''  siècle  par  l'architecte  Soufflot^ 
lors  de  l'édification  du  théâtre  de  Lyon,  les  rideaux 
métalliques  obtinrent  dès  l'abord  un  vif  succès; 
mais  on  ne  tarda  guère  à  contester  leurs  mérites  (r), 
et,  sur  l'avis  de  d'Arcet,  l'on  imagina  de  remplacer 
ces  rideaux  en  tôle  de  fer  par  d'autres  infiniment 
moins  lourds,  en  toile  métallique. 

Depuis,  à  la  suite  des  grands  incendies  de  théâtre 
survenus  dans  ces  vingt- cinq  dernières  années,  la 
faveur  est  revenue  aux  rideaux  pleins  et  ils  sont 
aujourd'hui  réglementaires.  Mais,  il  faut  bien  le 
reconnaître,  encore  que  théoriquement  ils  parais- 
sent excellents,  dans  la  pratique  ils  ne  semblent  pas 
avoir  jamais  jusqu'ici  rendu  de  réels  services. 

(i)  «M.  SoLifflot  avait  imaginé  et  fait  faire  pour  le  tlic'âtre  de  Lyon 
un  grand  rideau  de  tôle,  qui  desccndoit  du  cintre  et  bouclioit  toute 
l'ouverture  :  ce  moyen  étoit  ingénieux  et  seroit  également  possible 
à  l'aris;  mais  je  ne  sais  si  l'on  doit  le  proposer,  puisque  l'expérience 
a  fait  voir  qu'on  ne  peut  espérer  aucune  exactitude  de  la  part  des 
personnes  attachées  au  Théâtre  «  (Nicolas  Cochin,  Lettre  sur  un 
projet  de  sctlle  pour  l'Opéra,  p.  3oi. 


Il  est  à  noter,  tout  d'abord,  qu'au  point  de  vue 
de  la  dirt'usion  des  gaz  toxiques  dans  la  salle,  ils 
n'offrent  qu'une  barrière  très  insuffisante,  et  qu'à 
celui  de  la  propagation  des  flammes,  ils  ne  peu- 
vent avoir  d'action  utile  qu'à  la  seule  condition 
d'être  baissés. 

Or,  au  récent  incendie  de  la  Comédie-Française, 
le  rideau  de  fer,  cependant  actionné  électrique- 
ment ,  demeura  levé,  personne  ne  s'étant  avisé  d'ap- 
puyer sur  le  bouton  commandant  sa  manœuvre. 

Pour  que  ces  installations  —  dont  on  aurait  tort 
de  se  priver,  cependant,  ne  serait-ce  que  parce 
qu'elles  sont  susceptibles  d'inspirer  au  public  une 
confiance  salutaire  —  puissent  avoir  quelque  uti- 
lité réelle,  il  faudrait  qu'elles  fussent  aménagées 
de  façon  —  et  c'est  là  d'ailleurs  chose  aisée  prati- 
quement —  à  fonctionner  automatiquement  dans 
les  cas  d'alarme. 

Une  autre  mesure,  infiniment  plus  importante, 
est  d'installer  dans  tout  théâtre  une  canalisation 
amenant  dans  toutes  ses  parties  de  l'eau  en  pression 
et  en  abondance.  Au  xv!!!*"  siècle,  Roubo  le  fils  ré- 
clamait déjà  sur  tout  le  pourtour  de  la  charpente 
des  combles  l'aménagement  de  réservoirs,  «  afin, 
disait-il,  d'avoir  en  tout  temps  une  quantité  d'eau 
suffisante  tant  pour  le  service  intérieur  du  bâti- 
ment, que  pour  remédier  aux  accidents  ». 

C'était  réclamer  la  réalisation  du  grand  secours 
actuel,  idée  que  devait  à  son  tour  reprendre  quel- 
ques années  plus  tard  Nicolas  Cochin,  et  sous  une 
forme  particulièrement  originale. 


«  Peut-être  seroit-il  possible,  au  moyen  du  ré- 
servoir d'eau  d'en  haut,  de  faire  usage  de  l'inven- 
tion employée  au  Kiosque  que  le  roi  Stanislas  avoit 
fait  faire  à  sa  maison  de  Plaisance.  Pour  y  donner 
de  la  fraîcheur,  on  avoit  pratiqué  aux  fenêtres  une 
nappe  d'eau  tombant  perpendiculairement,  et  fai- 
sant rideau  :  c'est  une  idée  que  Je  soumets  à  l'exa- 
men. Ce  secours,  à  la  vérité,  ne  seroit  pas  de  longue 
durée;  bientôt  la  chaleur  réduiroit  cette  eau  en 
fumée;  mais  cet  obstacle  peut  donner  quelques 
instants  de  plus,  et  ils  peuvent  être  bien  précieux 
dans  ces  circonstances  (i).  » 

De  pareilles  propositions,  au  contraire  de  ce  que 
Ton  pourrait  penser,  loin  de  rencontrer  l'approba- 
tion unanime,  de  la  part  des  plaisants  et  des  mi- 
sonéistes  de  l'époque,  soulevèrent  des  critiques 
nombreuses  dont  l'on  retrouve  la  trace,  combien 
grotesque,  dans  divers  petits  libelles  qui  circulaient 
alors  et  faisaient  les  délices  des  beaux  esprits. 

«  Pour  les  décorations  vous  employez  la  nature 
même,  c'est  affranchir  les  yeux  et  l'imagination  des 
spectateurs  de  toute  indulgence.  Au  moyen  de  ce 
réservoir  immense  que  vous  placez  au-dessus  de  la 
salle,  les  chutes  d'eau,  les  cascades,  les  rivières,  la 
mer  même  ne  coûteront  plus  que  la  peine  de  tour- 
ner le  robinet. 

ce  Un  double  agrément  de  ce  réservoir,  c'est  de 
pouvoir  en  moins  d'une  minute  inonder  toute  la 
salle,  si  le  feu  prend  à  quelque  chose;  cela  rassurera 

(ij  Nicolas  Cochin,  Lettre  sur  un  projet  de  salle  pour  l'Opéra, 
p.  3i. 


beaucoup  nos  femmes  qu'un  rien  effraye,  et  fera 
qu'il  entrera  aussi  dorénavant  dans  l'éducation  des 
jeunes  gens  et  des  demoiselles  bien  nées,  d'appren- 
dre à  nager,  afin  de  pouvoir  se  tirer  plus  aisément 
d'affaire  dans  ces  occasions;  quoiqu'il  soit  plus 
doux  de  se  noyer  dans  l'Opéra  que  d'y  brûler  (  i).  « 

Combien  pourtant  les  moyens  de  combattre  le 
feu  étaient  alors  rudimentaires!  Au  xvii''  siècle,  les 
Capucins,  qui  avaient  la  spécialité  de  l'emploi  de 
pompiers,  pour  lutter  contre  les  progrès  de  l'incen- 
die, n'avaient  d'autres  armes  que  de  grosses  épon- 
ges fixées  au  bout  d'un  bâton  et  qu'ils  plongeaient 
dans  des  baquets  remplis  d'eau  préparés  à  cet  usage. 
Plus  tard  seulement,  ils  eurent  à  leur  disposition 
de  grosses  seringues.  C'est  seulement  en  effet  au 
début  du  xvni''  siècle  que  le  comédien  du  Périer  ob- 
tint des  lettres  patentes  l'autorisant  à  «  faire  con- 
struire et  fabriquer  une  pompe  propre  à  éteindre  le 
feu  »,  pompe  qui  servit  pour  la  première  fois  en 
1704,  lors  d'un  incendie  survenu  dans  les  dépen- 
dances de  la  salle  des  machines,  a  Le  résultat  fut  si 
merveilleux,  que,  l'année  suivante,  du  Périer  reçut 
officiellement  la  mission  d'établir,  de  garder  et 
d'entretenir  les  pompes  du  roi.  Mais  le  corps  des 
pompiers  ne  fut  définitivement  créé  que  sous  la 
Régence  (21.  » 

Aujourd'hui,  où  nos  moyens  d'action  sur  le  feu 
sont  incomparablement  plus  puissants,  nous  accor- 

ti)  Lettre  à  la  Grecque  sur  un  projet  de  salle  d'Opéra,  à  Paris, 
chez  Guillyn,  libraire,  quai  des  Augustins,  1764,  in-12,  p.  lô. 
(2J  Germain  Bapst,  Essai  sur  l'histoire  du  Théâtre,  p,  38o, 


dons  volontiers  au  grand  secours  une  réelle  con- 
fiance, confiance  injustifiée,  cependant,  si  l'on  s'en 
rapporte  aux  résultats  observés  dans  les  derniers 
incendies  de  théâtres. 

Quand  brûla  l'autre  année  la  maison  de  Molière, 
le  grand  secours,  qu'un  employé  essaya  de  mettre 
en  œuvre,  ne  fonctionna  pas,  l'homme  ayant  tente 
la  manœuvre  n'ayant  donné  à  la  valve  de  com- 
mande que  deux  ou  trois  tours  lorsqu'il  en  fallait 
vingt-cinq. 

La  vérité  est  en  l'occurrence  que  le  grand  secours 
de  la  Comédie-Française  était  installé  en  des  con- 
ditions  déplorables,  car,  ainsi  que  le  disait  fort  ju- 
dicieusement à  ce  propos  un  habile  technicien, 
«  quand  on  est  surpris  par  l'incendie,  c'est  déjà  très 
bien  de  donner  un  tour  à  une  valve;  pour  en  don- 
ner vingt-cinq,  il  faut  être  un  héros,  d'autant  plus 
digne  du  Panthéon  que,  neuf  fois  sur  dix,  on  sera 
carbonisé  avant  d'être  arrivé  à  le  faire  »  (i). 

Rien  pourtant  ne  serait  plus  aisé  que  de  parer  à 
de  pareils  mécomptes.  Comme  le  faisait  observer 
le  même  écrivain ,  il  suffirait  pour  cela  de  monter 
la  valve  d'ouverture  du  grand  secours  à  la  façon 
d'une  culasse  mobile  de  canon,  soit  avec  des  filets 
de  vis  interrompus.  Avec  une  telle  disposition,  il 
suffit  de  tourner  un  sixième  de  tour  et  de  tirer  à  soi, 
ce  qui  peut  alors  se  faire  en  un  temps  extrêmement 
court,  pour  mettre  l'appareil  en  action. 

Quoi  qu'il  en  soit  cependant,  malgré  toutes  ces 

(i)  1'.  Crépy,  .4  propos  de  l'incendie  du   Théâtre-Français,  dans 
la  revue  la  Vie  scientijique,  n"  23.4.,  du  2\  mars  igoo. 


inventions,  malgré  aussi  la  surveillance  continue 
que  l'on  exerce  dans  les  théâtres  (i),  tant  que  l'on 
ne  sera  arrivé  à  ne  faire  usage,  aussi  bien  pour  la 
construction  du  gros  œuvre  que  pour  l'aména- 
gement intérieur,  la  mise  en  scène,  les  accessoires 
et  les  costumes  mêmes  des  acteurs,  que  de  maté- 
riaux et  de  produits  absolument  incombustibles, 
l'on  devra  redouter  le  danger  du  feu. 

Des  transformations  heureuses,  cependant,  ont 
à  cet  égard  été  réalisées.  A  défaut  de  ces  pommes 
de  terre  cuite  dont  un  fou,  certain  jour,  préconisa 
l'emploi  pour  la  reconstruction  de  l'Odéon  (2),  il 
est  certain  que  des  progrès  considérables  ont  été 
réalisés  en  ce  qui  concerne  la  défense  des  théâtres 
contre  le  feu. 

L'introduction  du  fer  dans  la  construction  des 
salles  de  spectacles,  introduction  qui  fut  effectuée 
pour  la  première  fois  par  Molinos  et  Legrand, 
en  1789,  lors  de  l'édification  du  théâtre  Feydau 
disparu  depuis,  constitue   sans   conteste   possible, 


(i)  C'est  depuis  l'incendie  de  FOdéon  de  lycjg  que  tous  les  tliéâ- 
tres  de  Paris,  qui  n'avaient  eu  jusqu'alors  un  service  de  sapeurs- 
pompiers  que  pendant  les  représentations,  furent  astreints  à  payer 
un  service  de  vingt-quatre  heures. 

(2)  Le  Journal  de  Paris,  n"  104,  du  mardi  14  nivôse  an  XI  (4  jan- 
vier i8o3),  enregistre,  pp.  656  et  657,  le  curieux  factuni  suivant  : 

"  ...  Deux  monuments  à  élever  à  la  scène  française,  et  l'un  des 
deux  à  tous  les  Français  illustres. 

"  l)e  toutes  parts  des  voix  s'élèvent  pour  le  rétablissement  de  l'O- 
déon :  hé  bien,  me  voici;  j'offre  de  le  reconstruire  avec  des  pommes 
de  terre  cuites.  Cela  sera  merveilleux,  sans  doute;  mais  n'a-t-on 
pas  vu  autrefois  une  ville  bâtie  avec  une  lyre?... 

«  Salut  et  considération.  «  CAv.iiLHON.  » 


aujourd'hui  surtout  que  cet  emploi  du  métal  a  été 
considérablement  étendu,  une  amélioration  no- 
table sur  l'ancien  état  des  choses. 

De  même  la  substitution  de  l'éclairage  électrique 
à  celui  par  le  gaz,  le  chauffage  à  la  vapeur  au  lieu 
et  place  de  celui  par  les  calorifères  à  air  chaud, 
représentent  des  transformations  tout  à  fait  avan- 
tageuses et  très  propres  à  diminuer  les  chances  de 
sinistres. 

Cependant,  en  même  temps  que  les  architectes 
et  les  constructeurs  s'ingéniaient  ainsi  à  rendre  les 
théâtres  moins  accessibles  aux  atteintes  du  feu, 
et  qu'ils  proposaient  ou  réalisaient  dans  ce  but  des 
dispositions  tutélaires,  telles  que  la  substitution  de 
voûtes  aux  solivages  dans  tous  les  couloirs,  et  celle 
de  la  pierre  au  bois  pour  l'édification  des  escaliers 
conduisant  au  dehors,  de  multiples  inventeurs 
s'ingéniaient  de  leur  côté,  sans  grand  succès  du 
reste,  à  rendre  incombustibles  les  matériaux  di- 
vers communément  utilisés  pour  la  réalisation  du 
matériel  théâtral. 

Déjà,  tout  au  début  du  siècle  dernier,  Boullet 
traçait  diverses  recommandations  en  vue  de  di- 
minuer la  combustibilité  des  décors.  Son  idée  de- 
vait vite  faire  fortune  et  donner  à  de  nombreux 
chercheurs  matière  d'exercer  leur  imagination. 
Aussi,  en  1821,  voyons-nous  l'illustre  physicien 
chimiste  Gay-Lussac  s'occuper  du  problème  de 
l'ignifugation,  notamment  en  vue  de  son  applica- 
tion aux  étoffes,  dont  il  définissait  excellemment, 
du  reste,  la  qualité  d'incombustibilité  cherchée  : 


«  Nous  entendons  par  tissus  incombustibles,  écri- 
vait-il en  effet,  non  les  tissus  qui  seraient  à  l'abri 
de  toute  altération  par  le  feu,  mais  ceux  qui,  par 
leur  nature  particulière  ou  par  des  préparations 
convenables,  prennent  feu  difficilement,  ne  brûlent 
pas  avec  flamme,  s'éteignent  d'eux-mêmes  et  ne 
peuvent  propager  la  combustion  »  (i). 

Depuis  ces  premières  recherches  de  Gay-Lussac, 
quantité  de  recettes  toutes  plus  efficaces  les  unes 
que  les  autres,  à  en  croire  leurs  préconisateurs  au 
moins,  ont  été  recommandées  tant  pour  l'ignifu- 
gation des  étoffes  que  pour  celle  des  bois  servant 
à  la  réalisation  de  la  charpente  des  décors  et  prati- 
cables employés  sur  le  théâtre.  De  tous  ces  pro- 
cédés admirables,  le  malheur  est  que  le  meilleur 
ne  vaut  rien  (2)  et  même  est  dangereux,  en  raison 
de  la  fausse  sécurité  qu'il  peut  inspirer. 

Depuis  l'incendie  de  l'Opéra-Comique,  la  Com- 
mission des  théâtres  oblige  impitoyablement  tous 
les  directeurs  à  faire  ignifuger  régulièrement  leurs 

(i)  Annales  de  Chimie  et  de  Physique,  t.  VIII,  année  1821. 

(2)  Il  importe  cependant  de  faire  une  exception  en  faveur  d'un 
procédé  récent  d'ignifugation  imaginé  par  MM.  Nodon  et  Breton- 
neau  et  dont  l'application  aux  bois  de  construction  se  fait  dans 
les  usines  de  la  Société  pour  la  sénilisation  des  bois.  La  supériorité 
de  cette  méthode  nouvelle,  son  efficacité  réelle  sont  dues  à  ce  qu'ici 
les  bois  ne  sont  plus  seulement  recouverts  extérieurement  par  la 
substance  ignifuge,  mais  bien  pénétrés  par  elle  dans  toute  leur 
masse.  Dans  tous  les  autres  procédés,  au  contraire,  l'incombustibi- 
lité  étant  obtenue  par  l'application  sur  les  surfaces  à  protéger  d'un 
badigeon  ignifuge,  l'on  comprend  sans  peine  que  la  protection 
soit  le  plus  souvent  illusoire;  peu  de  temps  après  son  application, 
en  effet,  le  badigeon  s'effrite  et  disparaît,  laissant  à  nu  la  surface 
combustible. 


décors.  La  précaution  observée  n'a  point  empêche 
ceux-ci  de  flamber  vivement  le  jour  où  le  feu  prit 
au  Théâtre-Français. 

En  somme,  en  ce  qui  concerne  les  décors,  on 
n'aura  de  leur  côté  une  véritable  garantie  que  du 
jour  seul  où  ils  seront  réalisés  en  matériaux  na- 
turellement réfractaires. 

Mais  quand  fera-t-on  des  rideaux  en  toile  d'a- 
miante, en  verre  filé,  ou  même  en  laine,  comme 
on  l'a  proposé  à  diverses  reprises? 

Quand  réalisera-t-on  des  décors,  vraiment  à 
l'épreuve  du  feu,  découpés  dans  une  tôle  mince 
de  fer  ou  encore  d'aluminium,  voire  plus  simple- 
ment en  toile  métallique  supportant  le  tissu  peint 
que  nous  soutenons  actuellement  par  des  châssis 
de  bois? 

De  telles  réformes,  assurément,  seront  longues 
à  venir,  et  pourtant,  qui  ne  voit  qu'elles  seules 
sauraient  être  réellement  efficaces? 

En  somme,  la  vérité  est  qu'au  temps  actuel,  la 
défense  contre  le  feu  est  presque  entière  à  orga- 
niser dans  les  théâtres. 

Nulle  part,  jusqu'ici,  l'on  ne  saurait  en  effet  citer 
une  scène  où  l'on  ne  doive  à  tout  instant  redouter 
l'éclosion  d'un  sinistre,  et  partout  l'on  est  si  bien 
habitué  à  cette  idée  qu'une  salle  de  spectacles  est  fa- 
talement condamnée  à  disparaître  dans  les  flammes 
que  c'est  tout  juste  si,  comme  aujourd'hui  encore 
au  théâtre  de  Bergen,  en  Norvège,  l'on  ne  dispose 
pas  en  vue  d'un  incendie  probable,  entre  la  rampe 
et  la  première  rangée  des  spectateurs  de  l'orchestre, 


des  seaux  de  bois  et  quelques  bailles  remplies  d'eau. 
Vis-à-vis  de   l'incendie,    le  théâtre   modèle  est 
donc  encore  tout  entier  à  créer! 
Ce  sera  l'œuvre  de  l'avenir!... 
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